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Prófondément pénétrée des influences de TÉglise Orthodoxe, 
Byzance, on le sait, a été le foyer d’im artqui a mis le meilleur de 
ses efforts créateurs au Service de la foi chrétienne. G’est la reli¬ 
gión officielle qui inspira la plupart de ses chefs-d’oeuvre et la 
masse des monuments byzanlins conserves. 

Mais á cote de l’Orthodoxie, et d’ailleurs en plein accord avec 
elle, une autre influence s’est exercée dans la civilisation byzan- 
tine, tant que dura l’Empire d’Orient : celle de la Monarchie de 
droit divin*, oü Tempereur est le représentant de Dieu sur ierre, 
chargé d’un office religieux et, á ce titre, l’objet d’une mystique 
particuliére qui a sa place marquée dans le systéme religieux 
byzantin. 

La « religión » monarchique byzantine a-t-elle cherché, comme 
la foi chrétienne, á exprimer ses idees et sa doctrine dans l’art 
plastique? C’est la question queje me suis posee en abordant cette 
étude, et á laquelle je me suis efforcé de répondre. 

Qu’on ne s’attende done pas á trouver dans ce volume une 

recherche sur l’iconographie des différents empereurs de Byzance ; 

c’est TEmpereur et non pas les empereurs dans l’art byzantin, les 

représentations symboliques de leur pouvoir et non pas leurs traits 

» — 

physiques, que j’ai essayé de reconnaitre en interrogeanl les oeuvres 
de l’art des basileis. 

La plupart des monuments que j’ai analysés sont tres connus 
et ont été souvent reproduits et étudiés comme des témoignages. 

1. Gf. tout récemment : Charles Diehl, dans Histoire Générale publiée sous la 
dírection de Gustave Glolz, Histoire du Moyen Age, t. III, 1936, p. 6-7. 


VI 


AVANT-PR0P08 


% 


sur l’histoire politique de Bjzance, sur les rites de sa Gour ou sur 
l’histoire du costume el Testliétique byzantine. Mais en s’adressant 
á ces opuvres, on les. a toujours considérées comme des créations 
individuelles et sporadiques, nees de la collaboration — renouvelée 
en vue de chaqué oeuvre — d’un pralicien et d’un donaleur (sou- 
vent c’élait Tempereur). Kt á cerlains égards ce point de vue est 
pleinement juslííié. 

Mais ma táche m’imposait une autre méthode. II s’agissait de 
rechercher sur les monumentsimpériaux les traits typiques, retrou- 
ver si possible des traces d’une tradition observée au cours des 
siécles et des formules symboliqnes constantes. II était á prévoir, 
en effet, que l’art impérial byzantin, si réellement il a servi á 
1 expression plaslique -de la mystique impériale, avait aussi rare- 
ment recouru á l’improvisation spontanée que n’importe quel 
autre art d’essence religieuse. L’étude des monuments, on le verra, 
a entiérement confirmé cette hypothése. 

Le caractére spécial de ma rechercbe m’a obligé, d’autre part, 
á remonter dans le temps plus haut que ne le font généralement 
les spécialistes de l’archéologie byzantine : les bases de l’art impé¬ 
rial byzanlin ayant été jetées en méme temps que celles de la 
capitale de 1 Empire d Orient, j ai étendu mon enquéte aux <Tpuvres 
du iv^ siécle. Par contre, je n ai pas cherché á établir un catalogue 
complet des images impériales, et me suis borné á l’étude des 
monuments qui pouvaient m’aider á reconstituer le réperloire 

^ officiel. Ce travail a demandé parfois des analyses 
et des rapprochements de détails qui pourront paraítre trop minu- 
tieux. Mais ce n’est qu’á ce prix, je crois, qu’il est possible de 
caractériser cet art, autrefois florissant, mais dont il ne nous reste 
aujourd hui que de pauvres débris. Je ne doute pas, d’ailleurs, que 
ce premier essai d un aperQu général de l’art aulique byzantin pré¬ 
sente des lacunes, qu on ne manquera pas de combler par la 
suite. 


Mon travail doit beaucoup á plusieurs historiens qui ont étudié 
la « religión impériale », á Rome et á Byzance, et notamment aux 
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recherches de M. Louis Bréhier qui, 'dans ses Survivances du cuite 
imperial romain (ouvrage publié en collaboration avec P. Baliffol, 
París, 1920), a été le premier á rapprocher les oeuvres de Tari 
officiel des autres manifestations du cuite des empereurs byzantins. 
Les pénétrantes études de M. A. Alfóldi et les savantes publications 
de M. H. Delbrueck m’ont facilité Tinterprétation des monuments 
byzantins en éclaircissant les origines de leur symbolique. Une 
recherche sur les Iconoclastes et la croix,, de M. G. Millet [B. C. H., 
XXXIV, 1910), a serví de point de départá monessai sur l’art impé- 
rial pendant la Querelle des Images. Plusieurs ouvrages d’archéo- 
logie comparée de MM. Franz Gumont et Paul Perdrizet, et d’ar- 
chéologie romaine et chrétienne de G. Rodenwaldt et E. Wei- 
gand, ont guidé quelques-unes de mes recherches plus spéciales 
comprises dans cet ouvrage. Je n’ai connu que lorsque ce travail 
a été imprimé en placards l'intéressant article de P. E. Schramm 
{Das Herrscherbild in der Kunst des Mittelalters^ dans Biblio- 
thek Warburp^ Vortrape, 1922-1923, I, 1924) qui a reservé á 
l’üeuvre byzantine une partie de son étude, el a défini plu¬ 
sieurs thémes de l’iconographie impériale byzantine. 

Je remercie MM. Fr. Dolger, Paul Etard, G. Ostrogorski, 
K. Weitzmann, A. Frolov, qui m’ont sígnale des documents ou 
facilité mes recherches. Je dois á Tamabilité de MM. Moravcsik, 
Th. Whittemore, Sotiriou et Freshfield le plaisir de pouvoir joindre 
auK illustrations qui accompagnent ce volume de belles photogra- 
phies de la « Sainte Coiironne » de Hongrie, des mosaiqiies récem- 
ment dégagées á Sainte-Sophie, d’une fresque aujourd’hui perdue 
de Saint-Démétrios de Salonique et des dessins de la colonne 
d’Arcadius. Plusieurs Musées et Bibliothéques m’ont autorisé á 
reproduire des photographies d’objets qui font partie de leurs col- 
lections. Le Gabinet des Médailles et le British Museum ont mis á 
ma disposition des moulages de monnaies et de médailles romaines 
et byzantiñes. L’Institut Kondakov de Prague me préta plusieurs 
clichés. Que les conservateurs de tous ces établissements scienti- 
fiques trouvent ici l’expression de magratitude. 
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Je me sens particuliérement redevable á M. Paul Perdrizet qui, 
avec sa générosité coutumiére, a bien vouhi revoir ce travail en 
manuscrit et me donner des indications importantes, et á M. Jean 
Gagé qui á maintes reprises m’a amicalement aidé de ses précieux 
conseils et a revu les épreuves de mon ouvrage. 



PREMIÉRE PARTIE 


LES MONUMENTS ET LES THÉMES 


Lí 3rt impérial byzantin n a eu tju un but i mag'niíier l6 pouvoir suprémn 
du basileus. Mais comment représenter ce pouvoir dont l’ampleur confond 
l imag^ination des sujets de Fempereur et remplit d’admiration et d’effroi 
les « barbares » au déla des limites de FEmpire ? 

Les artistes byzantins n’ignoraient certes pas la méthode de Fancien 
art grec qui volontiers faisait accompagner le personnage qu’il s’agissait 
de caractériser par des figures allégoriques personnifiant ses facultés, ses 
dons et ses passions. La peinture hellénistique des premiers siécles de 
notre ere leur avait fait connaítre ce singulier procédé que des miniatu- 
ristes byzantins ont eniployé dans quelques-unes de leurs illustrations du 
Pentateuque L Mais les praticiens des ateliers impériaux chargés de repré¬ 
senter le pouvoir des souverains ne s'en servirent qu’avec modération et 
seulement dans certaines catégories d’images que nous verrons au cours 
de cette étude^. lis n’enont guére fait usage dans les compositions sym- 
boliques. 

A cette maniére psychologique oü Fon sent tropune influence littéraire, 


1. Voy. Ies miniatures d’un recueil d’extraits de la Bible {Vat. Reg. Sveciae, gr. 
1 ; x« siécle), celles des froiitispices du Psautier Par. gr. 139 (x® siécle) et de tous Ies 
manuscrits illustrés du psautier dits « aristocratiques » : H. Omont, Miniatures cíes 
plus anciens manuscrits grecs de la Bibliothéque Nationale, Paris, 1929, pl. I et suiv. 
Le miniature delta Bibbia {Códice Reginense greco /) e del Salterio {Códice palatino 
greco 381), in Collezione paleografica Vaticana, fase. 1. Milán, 1906. Sur ces minia¬ 
tures, voy. G. Millet et S. Der Nersessian, in Revue des études arméniennes, X, 
1929, 137-181; R.-C. Morey, Notes on East Christian Miniatures, in The Art Bulle- 
tin, 1929, 5-103; L. Bréhier, in Byzanlion, V, 1930. 

2. Voy. plus loin, p. 31. Les personnifications des vertus n’apparaissent guére 
dans les compositions « dramatiques » (voy. quelques exceptions, infra). Au con- 
traire, les personnifications toponymiques y sont fréquentes (surtout les villes, voy. 
Index, personnifications). 

A. Grabar. L'empereur dans Vart byzantin. 1 
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l’empereür dans l’art byzantin 


les artistes bjzantins ont préféré de tout temps deux types d’images qui 
convenaient parfaitement á un art destiné á l’admiration de la foule, 
parce que leur langage simple et pathétique l’atteignait bien plus facile- 
ment que les allusions aux idées abstraites multipliées dans les iniages 
aux figures allégoriques. Ce sont, d’une part, les représentations du 
basileus seul, dans ses vétements de cérémonie, trónant, debout ou á 
mi-corps qui oíFrent au spectateur la démonstration du pouvoir impérial 
en figurant l’empereur avec les insignes et les attributs de sa fonction et 
dans Tune des attitudes symboliques exigées parle rite. Ge langage, qui 
peut parfois nous sembler hermétique, ne l’était certainement pas pour 
les peuples de l’Empire d’Orient initiés par les cérémonies de la cour et 
l’imagerie officielle á la symbolique des vétements, des coiffures, des atlri- 
buts et méme des gestes du basileus et de ses acolytes. 

II y a d’autre part et surtout les compositions qui fixent un acte sug- 
gestif du souverain ou -un geste parlant qui définit les rapports entre 
l’empereur et Dieu ou entre l’empereur et ses sujets. Une sorte de scéne 
dramatique, rudimentaire mais expressive, s’établit ainsi dans les com¬ 
positions á plusieurs figures de l’art impérial, et cette méthode qui con¬ 
siste á faire traduire une idée générale par une scéne d’allure « historique ■>> 
est bien dans le goút byzantin. II va sans dire que l’événement auquel 
on fait allusion est toujours transposé dans le style cérémoniel et présenté 
avec la mise en scéne typique de l’art de Byzance. 

A considérer les monuments byzantins et k lire les descriptions des 
oeuvres disparues, on a d’^bord l’impression qu’il s’agit chaqué fois d’une 
scéne historique particuliére créée k l’occasion d’un événement déterminé 
selon la fantaisie de l’artiste et le désirde l’empereur régnant. Mais,rap- 
prochées les unes des autres, toutes ces compositions — évidemment 
inspirées par des événements concrets, des couronnements, des jubilés, 
des victoires, des fondations pienses — laissent apparaitre la parenté de 
leur symbolique et de leur iconographie. A travers l’épisode commémoré 
on aper^oit ainsi des formules consacrées d’un arttraditionnel, comme dans 
l’imagerie chrétienne, oú l’apparence d’une scéne historique ne dissimule 
qu’imparfaitement les procédés typiques d’une iconographie routiniére. 
Comme tout art traditionaliste attaché k une doctrine, l’art impérial 
byzantin perpétue a travers les siécles un certain nombre de thémes essen- 
tiels appropriés a la représentation des principaux aspects du pouvoir 
impérial, et que les artistes de la cour empruntent au répertoire consacré 
lorsque l’occasion s’en présente. Selon l’époque et les circonstances, ils 
leur assignent une enveloppe iconographique et esthétique différente, ils 
enrichissent ou limitent le répertoire des thémes, en mettant l’accent 
tantót sur telgroupe de sujets, tantót sur tel autre, mais dans son ensemble 
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le cycle des images imperiales reste le méme á travers toute l’histoire 
bjzantine. 

Pour mieux comprendre l’esprit de cet art et la portée symbolique de 
sesimages, nousavons essayé, avant den entreprendre letude historique, 
de dégager les principaux thémes de son répertoire, et de reconstituer 
ainsi, autant que possible, sa typologie. 


CHAPITRE PREMIER 


LES PORTRAITS 


La figure de l’empereur est au centre de toute image de l’art impérial. 
Elle constitue le noyaudes grandes compositions, et elle apparaít souvent 
seule, isolée sur un fond. neutre, sur lequel se détache le nom du souve- 
rain, en beaux caracteres savamment disposés. Ces iniages de Tempereur 
seul sont des portraits officiels qui, tout en íixant les traits du basileus, 
cherchent á caractériser le pouvoir supréme dont il est chargé. Et á ce 
titre, elles ont parfois la valeur de « résumés » des compositions sym- 
boliques que nous étudierons plus tard. 

11 fallait pourtant, pour assigner h une image de l’empereur le caractére 
d’un portrait officiel de ce genre, qu’elle fút représentée ou placée á cer- 
tains endroits determines, que le souverainy parút d’une certaine maniere 
consacrée ou dans une attitude réglementaire et qu’il portát les véte- 
mentset les insignes attribués áson rang. Si toutes ces conditions étaient 
remplies, le portrait prenait la valeur d’une piéce officielle, comparable 
k un document de la chancellerie impériale rédigé selon les usages de la 
diplomatique. G’est ce genre de portrait qui, selon toute vraisemblance, 
devait fprmerlegroupe d’images impériales le plus considerable á Byzance, 
car c’est á elles qu’on avait recours dans la plupart des cas, oü la loi ou 
l’usage attribuait au portrait du basileus un róle officiel dans la vie 
publique de l’Empire K Mais si une fonction juridique avait assuré l’ex- 
pansion de ces portraits, ce sont eux aussi qui souffrirent le plus des vicis- 
situdes politiques. Et n’étaient les textes, nous serions aujourd’hui á peine 


1. Voy. les textes réunis et étudiés dans : E. Beurlier, Le cuite impérial, son his- 
toire et sonorganisation depuis Auguste jusqu'k Justinien. París, 1891, p. 170, 286, etc. 
Ij. Bréhieret P. Batiffol, Les survivances du cuite impérial romain, París, 1920, p. 59 
etsuiv., et surtout dans Helmut Kruse, Studien zur offiziellen Geltung des Kaiser- 
bildes im rómischen fíeiche. Paderborn, 1934, passim et surtout p. 23 et suív., 64 et 
et suiv., 79 et suív., 99 et suív. Relevons, en outre, les ímages imperiales sur les 
attributs du pouvoir des hauts dignitaires du Bas-Empire reproduits dans la Notilia 
Dignitatum (éd. Omont), pl. 17, 19, 21, 23, 25, 27, 29-33, 62, 65, 71, 73, 75, 76. 
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renseignés sur le caractére et le role de ces images * qui pourtant, avant 
toutes les autres représenlations des empereurs, étaient communénienl 
appelées aacra laurata, sacervultus, divinus vultus, 0sta Xaupáta, ¡^aTtXixai 
elxóvEi;, xtX^. 

On leur appliquait ainsi les mémes épithétes de « sacré » ou de « divin » 
qu’on assígnait couramment aux empereurs eux-mémes. On les accueil- 
lait devant les portes des villes, comme il était d’usage d’accueillir les 
souverains, en portant des flambeaux allumés et en faisant fumer de 
l’encens ; et Ton s’inclinait devant ces lauratae en reproduisant le salut 
rituel dú á l’empereur. Car en de nombreuses circonstances de la vie 
publique, ces images étaient censées remplacer le basileus en personne, 
en commen 9 ant par certaines cérémonies de l’avénement d’un empereur, 
lorsque ses portraits officiels étaient confectionnés en série pour étre 
envoyés dans les villes deprovince, dans l’armée et aux princes des pays 
voisins amis, Loin de sa capitale, on reconnaissait le nouveau souverain 
en honoi'ant son image, et au contraire on rejetait son pouvoir, on refu- 
sait une alliance avec lui en n’acceptant pas, ou a plus forte raison, en 
insultant sa laurata 

Dans les salles des tribunaux, d’autres portraits analogues rempla^aient 
le souverain au nom duquel étaient prononcées les sentences, et la pro- 
cédure judiciaire exigeait méme la présence de ces images officielles, « l’em- 
pereur n’étant pas doué de Tomniprésence » Et il en était de méme au 

1. Voy. aussi lesillustrationsdela Nolitia Dignitatum etles diptyques consulaires 
(R. Delbrueck, Die Consulard¿ptychen und verwandte Denkntáler (^Sludien zur spS- 
tantiken Kunstgeschichte, 2). Berlin-Leipzig, 1929, n°*> 1, 3, 4, 9, 10, 11, 12, 16, 17, 19, 
20, 21, 26, 27, 28, 33, 34, 35, 37, 50, 51, 52, 56, 62-66. 

2. Cf. par ex., les textes réunis par Delbrueck et Kruse. 

3. Parmi les exemples réunis par Kruse (1. c., p. 23 et suiv., 34 et suiv.) relevons 
les textes qui certifient le prolongement de ces pratiquesen pleine époque byzantine : 
Grégoire le Grand, eri 602 [Regislrum episl., 1. 13, 1, dans Mon. Hist., ep. II, p, 394 
et suiv,); Líber Pontif., 6d. Ducbesne, p. 392 (en 711); Pseudo (?)-Grégoire II, en 
727 env. (Mansi, XII, 969-970). Cf. Ebersolt, Les arts soinptuaires de Byzance. Paris, 
1923, p. 132-133. H. Grégoire, dans Byzantion,[Y, 1929, p. 479 et suiv. L. Pelit, dans 
Echas d'Orient, XI, 1908, p. 80 et suiv. (cité par Kruse, p. 35). Aux textes plus anciens 
étudiés par Kruse, joindre une inscription récemment trouvée á Budapest : un offi- 
cier est ad eradenduin nomen {saevissimae dominationis) missus, curtí vexillationes \ 
Moesiae inferioris vallas hh. pp. (— hastiurn publicarum) [vexillis et can]tabris[ultro 
detra]her'e iiallent... (Alfóldi, dans Pannania-Kónyvtár, fase. 14. Pécs, 1935, p. 6 
et suiv. Année Epigr., 1935, n° 164). 

4. Sévérien de Gabala, De tnundi ci'eatiane, Or. 6, 5 (éd. Montfaucon, VI, 500) et 
autres témoignages réunis dans Bréhieret Batiffol, l. c., p. 61. Beurlier, l. c., p. 170. 
Kruse, l. c., p. 79 et suiv. Voy. aussi les images de la Natitia dignitatum, surtout pl. 17 
et 62 (éd. Omont) et les vexilla auprés de Pilate-juge, sur deux miniatures de l’Evan- 
gile de Rossano, fol. 15 et 16 (voy. A. Muñoz, II cadice purpurea di Bassana. Rome, 
1907) et sur un i'elief de Pune des colonnettes du cibarium de Saint-Marc á Venise 
(A. Venturi, Síort'a delVarle italiana, I, üg. 260). 
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cirque, oü les portraits impériaux présidaient ea quelque sorte aux jeux, 
en l’absence physique de Fempereur. Des portraits du basileus régnant 
figuraient parmi les insignes que Fempereur remettait aux hauts digni- 
taires le jour de leur investiture solennelle, et qu on tra<;ait, sur leurs 
codicilles ou diptyques, et sur les « Gi^xat ))^ ou bien qu’on fixait (chez les 
consuls) aubout de leurs sceptres ^ A certaines époques dumoins, comme 
aux V®, VI® et xiv® siécles, les images des empereurs étaient brodées (ou 
tissées oucousues), sur les véteinents d'apparat des impératrices et des 
plus hauts dignitaires de la cour byzantine, en marquant ainsi comme au 
sceau impérial les porteurs de ces « uniformes » officiels 

Dans Farmée, le portrait de Fempereur régnant était fixé sur la baste 
de Fétendard de Fempereur, c’est-á-dire sur le labarum constantinien et 
on le retrouvait brodé sur le tissu flottant des vexilla^^ ainsi que sur 
les boucliers de certains officiers supérieurs II semble, d’ailleurs, que dans 
Farmée byzantine, comme á la cour, la laurata impériale comptait parmi 
les insignes de certains officiers supérieurs Elle figurait aussi sur les 

1. Voy. Notitia Dignitaturn, pl. citées p. 4, note 1 et pl. 37, 38, 41-43. 58, 81-84, 
104,105. Delbrueck, Z. c., texte, p. 61 etsuiv. Kruse, /. c., p. 99 etsuiv., 106 et suiv. 

2. Voy. les deux impératrices anonymes, sur les feuillets de diptyques au fia/'- 
gello et a VAnliquarium de Vienne (Delbrueck, Z, c., n®» 51^ 52), et le généralissime 
Stilichon, sur son diptyque, á la cath. de Monza (íAic/, n° 63). Cf. le cadeau fait par 
Gratien au cónsul Ausone (a. 379) d’une trabea ornée d’un portrait de son pére Cons- 
tance (Ausonius, Gratiarum actio ad Gratianum, dans Mon. Germ. Hisí.y Auct. anti- 
qui, V, 2); chlamyde et tunique envoyées au roi des Lazes par Justin (Malalas, 
Chron.y 17, 413 (Bonn); Chron, Paschale, 613-614 (Bonn); Théophane, Chron.y 259- 
260 (Bonn). Cf. Ebersoll, Arts somptuaireSj p. 40); costumes des dignitaires de la 
cour impériale, au xiv® s. : Codinus, De offic.^ IV, 17, 18, 19, 21 (Bonn). — Un relief 
sur Tare de triomphe de Septime-Sévére á Leptis Magna nous offre comme le pro- 
totype de ces portraits impériaux porlés sur les vétements des impératrices, des 
reges et des dignitaires. Mais tandis qu’áTépoque byzantine ils sont cousus ou bro- 
dés sur la tunique ou le manteau, le relief du début du ni® siécle montre un grand 
médaillon suspendu au cou d’un personnage en tunique. L’éditeur de ce monument 
(R. Bartoccini, dans Africa Italiana, IV, 1-2, 1931, p. 100-101, fig. 70, 73, 76) a pro- 
bablement tort de l’identifier au « génie » de la légion. Ne s’agit-il pas d’un roi bar¬ 
bare? II semble, en effet, que les reges barbares portaient au cou les médaillons 
que leur envoyaient les empereurs. Cf. F. Dolger, dans Byz. Zeit,, 33, 1933, p. 469 
(C. R. d’unouvrage d’Alfóldi). 

3. Ensebe, Vita Const., ch. 31. Voy. la meilleure reconstruction dans J. Wilpert, 
Die rómischen Mosaiken und Malereien. Freiburg in B., 1916, III, pl. 51, 2. Cf. Kruse, 
Z. c., 68 et suiv, 

4. Pour l’époque ancienne, voy. les monuments et les textes réunis dans Kruse, 

Z. c., 64 et suiv. Pour l’époque tardive : Codinus, De of/ic., 5, 28; 6, 48 (Bonn). 

5. Notitia Dignitatum, pl. 33 (éd. Omont) : comes domesticoruni. Cf. le diptyque 
de Stilichon (Delbrueck, Z. c., n® 63) : magister militam? Cf. Kruse, Z. c., p. 109-110. 

6. Ambros., £’/)., 40, 9 (Migne, P. L., 16,1152), Jean Chrys., De laúd. S. Pauli, 7,1 
(Migne, P. G. 50, 507-508). Les diflférents drapeaux de Farmée romaine reQoivent. 
le caractére d’insignes du pouvoir des officiers auxquels ils sont attribués, surtout 
á partir du iv® siécle : Grosse, Die Fahnen in der rómisch-byzantinischen Armee, 
dans Byz. Zeil., 24, 1924, p. 366, 368, 370-371. 
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objets que les souverains envoyaient aux princes étrangers pour confir- 
mer un traité d’alliance ou de protection, á savoir sur des sceaux des 
bagues2, des couronnes^ et des vétements de parade Quelques-uns de 
ces cadeaux symboliques qui, une fois acceptés, mettaient les bénéíiciaires 
daus robligation de porter sur eux le portrait de Tempereur, étaient 
comme des manifestations de la suzeraineté des basileis de Consíanti- 
nople '’; dans d’autres cas (voy. les sceaux avec l’effigie impériale qui pen¬ 
dan! longtemps, quoique envoyés en méme temps qu’un document écrit, 
n’étaient pas attachés á sonparchemin®), ces portraits officiels envoyés á 
l’étranger confirmaient, comme par la présence de l’empereur lui-méme, 
l’authenticité du texte de traité qu’ils accompagnaient. Et c’est une valeur 
juridique analogue qu’avaient évidemment les portraits des empereurs, 
quasiment obligatoires, sur les poids, les poin 9 ons^, les sceaux de plomb 

1. Nous pensons á ces grands médaillons en or, ornés d’un portrait de Tempereur 

régnant, que les souverains envoyaient en Swpsá aux rois, en méme temps qu’une 
lettre. En suivant un usage établi sous le Bas-Empire, Justinien !«'■ íit porter un 
médaillon de ce genre au roi d’Ethiopie Aréthas, en 556 (Theoph., Chron., p. 378). 
Const. Porphyr. {Decerim, II, 48, 686-692) donne une liste détailJée des patriarches 
et des « rois » auxquels la chancellerie impériale envoyait des |3oúXXai en 

variant leur poids. 

2. Const. Porphyr., De adm. imperio, 53, 251 (Bonn). Cf. une bague au musée de 
Palerme : Dalton, Byz. Arl a. Arch., p. 545. 

3. Couronnes envoyées aux rois hongrois par Constantin Monomaque et Michel 
Doucas : Czobor et Radisics, Les insignes royaux de Hongrie. Budapest, 1896 et ail- 
leurs. Voy. la bibliographie dans G. Moravcsik, A magyar tórténet bizánci források. 
Budapest, 1934, p. 173, 176. A. Grabar, dans Semin. Kondak., VII, 1935, p. 114-115. 
Avec M. Dólger [Byz. Zeil., 35, 1935) et G. Ostrogorski [Semin. Kondak., VIII, 1936, 
sous presse) et contrairement a l’opinion de M. Moravcsik émise derniérement dans 
G. Moravcsik, A magyar Szent Koronagóróg feliratai. Budapest, 1935, p. 51-52 (résumé 
franjáis), nous ne doutons pas que ces couronnes, acceptées par les rois hongrois 
des mains d’envoyés impériaux, n’aient été considérées k Byzance comme des sym- 
bolesd’une dépendance, ne fút-ce que théorique, des princes hongrois vis-k-vis des 
basileis. Sur la nature des rapports entre basileis et « rois », k l’époque byzantine, 
voy. le récent article de G. Ostrogorski, Altrussland and die byzantinische Staaten- 
hierarchíe, dans Semin. Kondak., VIII, 1936; pour Rome, voy. Res Gestae divi 
Augusti, ch. XXXI-XXXIII, éd. J. Gagé, 1935, p. 42, note 1. 

4. Voy. les textes déjk cités de Malalas, Chron., 17, 413; Chron. Paschale, 613- 
614; Theoph., Chron., 259-260. Cf. Ebersolt, Arts sompt., p. 40. 

5. Voy. note2 de la page précédente. ^ 

6. DOlger, dans Byz. Zeit., 33, 1933, p. 469-470. D’aprés M. Dolger, au xi« siécle 
encore, les poúXXat ou médaillons en or accompagnant les y puaópouXXoi Xcíyoi des basi¬ 
leis — méme si on les attachait au parchemin par un ruban — n’élaient pas k pro- 
prement parler des sceaux, mais des « images impériales » sur médaillon; fldéles 
k la tradition antique. 

7. Voy. un poids de cuivre jaune, avec les portraits d’un empereur et d’une impéra- 
trice : G. Schlumberger, Mélanges d’archéologie byzantine, 1895, p. 27 et suiv. Un 
poids en forme de buste d’empereur (bronze du vii® siécle): O. Dalton, British Museum. 
Catalogue of early christian Anliq., 1901, p. 98. Cf. leslingots d’or trouvés en Transyl- 
vanie et portanl des poinQons, avec trois bustes d’empereurs: Gabrol, Dicl., s. v. 
«chrisme». Poingonsanalogues sur divers platset vasesen argent, des vi® etvii* siécles : 
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et surtout sur les monnaies : ils y garantissaient le poids et le titre du 
métal ou l’authenticité d’un document De nombreuses statues impériales 
élevées sur les places publiques des villes bjzantines et consacrées géné- 
ralement á l’occasion de triomphes, avaienl une place marquée dans la 
série des portraits officiels des basileis'^. Enfin, on les voyait souvent 
reproduits sur divers objets du cuite chrétien et sur les murs des églises 3 . 

Gette énumération des catégories d’objets et d’oeuvres d’artqui offraient 
aux yeux des Byzantins les itnages des empereurs^ montre avec évidence 
la part considérable que le portrait officiel du souverain avait dans l’ico- 
nographie impériale. Et malgré la destruction de Bimniense majorité de 
ces oeuvres, nous sonimes en mesure de constater que des nuances ico- 
nographiques apportées á ces représentations officielles leur assignaient, 
selon le cas, un sens symbolique différent et suffisamment précis. Mais 
avant d’en étudier les types, arrétons-nous un instant sur une particula- 
rité que la plupart des images impériales de ce genre ont en commun 

et qui, croyons-nous, nous fait mieux comprendre la portée morale de 
ces portraits. 

Nous disons, en eíFet, « portraits » des empereurs, et celte expression 
semble parfaitement justifiée si Ton se rappelle, comme nous venons de 
le faire, la fonction juridique des lauraíae. Puisque la mystique impé¬ 
riale leur faisait jouer en quelque sorte le role de « sosies » du souverain, 
etqu’elles le « rempla^aient » dans des actes d’autorité, le caractére por- 
traitique des images impériales aurait dú en étre le trait le plus saillant. 
Or, la realite a éte souvent tres differente. Quelques-unes des images impé¬ 
riales ont bien des traits assez individuéis (quoiqu’on ait souvent exa- 
géré cette qualité des « portraits » byzantins), mais beaucoup de ces 
images se soucient fort peu d’une caractéristique individuelle suffisante 
du visage des empereurs portraiturés. Les effigies monétaires apparte- 
nant á des régnes successifs, reproduisent parfois la máme téte d’em- 

L. Matzulewitsch, Byzantinische Antike. Berlín, 1929, pl. 4, 13, 32 et fig, 3, 9, 13, 

15, etc., p, 1 et suiv. Cf. Dalton, Bys. Ar< anrf Arc/i., íig. 353, 335. 

1. Voy., par exemple, l’anecdote de Justinien II refusant l’argent arabe parce que 
les images monétaires du type « romain » y étaíent supprimées. 

2. Bien que les textes réunis par Unger et se rapportant á la seule ville de Cons- 
tantinople, mentionnent plus de quatre-vingt-dix statues impériales: Unger, Quellen 
der byzantinischen Kunstycschichíe. Vienne, 187^, voy. Vindex, aux noms des émpe- 

reurs. Cf. J.-P. Richter, Quellen der byzantinischen Kunstgeschichte. Vienne, 1897, 
voy. Víndex, s. v., Bildsáulen. 

3. Voy. plus loin les mosa’íques, fresques, miniatures, voiles et vases liturgiques, 
croix, reliquaires, encadrements d’icones, autels portatifs, etc., étudiés ou mention- 
nés dans cet ouvrage. Quelques-uns de ces portraits figurent sur des objets com- 
mandés par Jes basileis eux-mémes. Mais ils apparaissent aussi sur des piéces exé- 
cutées pour des personnes privées. II s’agit peut-étre, dans ce dernier cas, d’objets 
destinés á étre offertsaux souverains (voy. par ex. notre planche XXIV, 1). 
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pereur ^; ailleurs, les changements introduits dans la gravure monétaire 
existante á 1 occasion du debut d^un régne, n’ont (ju’un caractére pure- 
ment formel et d’une maniere générale, trop de tétes, sur les effigies 
imperiales en numismatique, sont dépourvues de toute valeur portrai- 
tique. Ni les dimensions restreintes des monnaies, ni l’hypothése d’une 
décadence des techniques et dugoút, ne sauraient expliquer cette curieuse 
« généralisation » des traits des visages impériaux sur leurs « portraits » 
officiels. Car, d une part, on la retrouve parfois sur des monuments d’une 
échelle beaucoup plus considérable que celle des émissions monétaires et 
d autre part, les effigies les plus schématiques sont souvent d une inten- 
sité d expression étonnante et qui semble exclure toute maladresse par 
ignorance Ce sont méme généralement les images les moins fidéles 
qui révélent le plus de talent et d’habileté de la part des artistes. 

Sans doute, pour expliquer ce phénoméne, peut-on invoquer la maniére 
de sentir assez rudimentaire duhautmoyen áge qui semble avoir perdu une 
bonne part de cette sensibilité des Anciens pour les traits saillants d’une 
téte individuelle qui en faisait d’excellents portraitistes : les artistes du 
haut mojen áge vojaient, pour ainsi dire, moins de choses, sur unephy- 
sionomie, que leurs ancétresde 1’AntiquitéMais, crojons-nous, la prin- 

1. W. Wroth, Catalogue of the Imperial byz. Coins in Ihe Brit. Mus., I, 1908. 
Introduction, p. Lxxxvm et suiv. C’est la régle pour Ies bustes de profil, sur les 
seinisses et les trernisses. Comparez aussi, par exemple, les « portraits» deTibérelI 
{ibid., pl. XIV, b) a ceux de Justinien !«'• {ibid., pl. IV, 12), ou les tétes de Juslinien II, 
de Tibére III, de Philippicus, d’Anastase II, de Léon Ilí {ibid., pl. XXXIX, .5, 6, 21 ; 
XL, 8,19, 21; XLI, 11-14, 15-19 ; XLII, 9-10, etc.). 

2. Voy., par exemple, le cas signalé par Wroth {l. c., introd. p. lxxxix et pl. 
XXIII, 2, 3) d’un « portrait » monétaire d’Héraclius qui ne se distingue des images 
de Tibére II et de Maurice Tibére que « par l’addition des franges d’une barbe ». 
Voy. aussi la singuliére parentédes teles, des attitudes, etc., sur les monnaies d’Anas¬ 
tase I«>-, de JustinI", de Justinien I««-(¿¿/d., vol. I, pl. I, 1,2; II, 10, 11; IV, 9,10) et 
méme de Constantin IV Pogonate (ibid., vol. II, pl. XXXVI, 2, 3, 4. 8, etc.), quoique 

entre l’avénement d’Anastase (491) et la mort de Constantin IV (685) se soient écoulés 
plus de deux siécles. 

3. Voy., par exemple, les empereurs sur les imagines clipeatae représentées au- 
dessus desconsuls, sur les diptyques (spécimens, notre pl. II), et surtout les empe¬ 
reurs Constantin 1®*“ et Justinien I®**, sur les portraits rétrospectifs de la mosaíque 
récemment nettoyée á Sainte-Sopliie de Constantinople, oú le peintre n’a guére 
essayé d’imaginer deux tétes différentes (notre pl. XXI). 

4. Par exemple, Héraclius (Wroth, L c., pl. XXIII, 9), Constance II (ph XXX, 17- 
21), Constantin V et ses successeurs iconoclastes : portraits monétaires d’un dessin 
et dune facture graphique qui, dans Wroth (pl. XLV, 5-9; XLVI, 16, 17; XLVII, 
'6-8,17 ; XLVIII, 5-10 ; XLIX, 4-8), ne laissentpas assez apparaítre leursqualités esthé- 
tiques indéniables (mais qui ne présenlent aucun rapport avec le goút classique). 
Cf. notre pl. XXVIII, 1-2. 

5. Cf. les idées sur la « simplification » du portrait au haut moyen áge développées 
par W. de Grüneisen, Éludes comparatives. Le portrait. Rome, 1911. Schramm, Das 
Herrscherbildy p. 146 et suiv. 
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cipa le raison du caractére générique ou ty pique des portraits byzantins 
des empereurs doit étre cherchée ailleurs. De méme que, au Palais, les 
cérémonies et les rites remplacent raction spontanée et que, des le 
iii® siécle, dans la vie ofíicielle, la personne physique du prince s’efface 
devant le porteur auguste du ^pouvoir supréme de méme l’image 
de Tempereur s’attache avant tout k la représentation du souverain, 
reconnaissable moins á ses traits personnels qu’á ses insignes, k son 
attitude et á son geste rituels. Et si le protocole ne laisse pas a l’empe- 
reur la liberté dans le choix des gestes, et recommande la parfaite impas- 
sibilité inscrita sur le masque immobile de son visage^, l’art du portrait 
appelé k fixer ce masque officiel— signe de grandeur surhumaine — ne 
fait qu’oíTrir une formule plastique adéquate a cette visión solennelle et abs¬ 
traite, en se bornant, pour permettre d’identifier une image impériale, k 
noter sommuirement quelque trait saillant (p, ex. une barbe) d’une phy- 
sionomie de basileus et k. tracer, k cóté, le nom du personnage que l’image 
est censée représenter. L’empereur n’existe guére en tant que théme de 
l’art portraitique, en dehors de son rang ou de sa fonction sociale et 
mystique kla fois, et la premiére tache du « portrait » estprécisément de 
faire sentir qu’un tel est le « vrai » basileiís, en montrant qu’il en a les 
traits nobles et graves obligatoires, l’allure majestueuse prescrito, le 
geste consacré, les vétements et les insignes réglementaires^. 


a. Le portrait á. mi-corps. 

Dans la masse des images de l’empereur représente seul, on distingue 
facilement plusieurs types iconographiques distincts, et tout d’abord le 

1. A. Alfóldi, Die Ausgestaltung des monarchischen Zeremoniells am rom» Kaiser- 
hofe, dans Rom» Mitteil»^ 49, 1934, passim^ et plus particuliérement, p. 35, 37-38, 63, 
100 . 

2. Ammien Marcellin, 16, 10, 9 et suiv. (á propos de Constance II entraiit á 
Rome) : Augustus».» faustis vocibus appellatus»»» talem se tamque inimobilem^ qualis 
in provinciis sais visebatur^ oslendens.», (qu’il soit considéré) tamquam figmentum 
hominis» 

3. On n’a pas hésité, par exemple, á représenter Justinien II Rhinotméte, aprés sa 
ínutilation, selon la formule du portrait établie dés son arrivée au pouvoir. Compa- 
rez les monnaies de ses deux régnes entre lesquels se place la mutilatlon (Wroth, 
l» c., pl. XXXIX-XL et pl. XLI). On a eu tort, croyons-nous, de reconnaítre Justi¬ 
nien II, dans une tete en porphyre au nez cassé (Delbrueck, Antike Porphyrwerke, 
1932, fig. 48, p. 119 : l’auteur s’oppose? á cette identification). Un portrait ofñciel 
de ce genre nous semble impossible á Byzance. La mutilationde la téte en porphyre 
doit done étre rapportée á cette oeuvre uniquement et non au personnage portraituré, 
á moins qu’il ne s’agisse d’un monument mutilé á l’époque méme oú Ton « coupait 
le nez » k Justinien II. Mais dans ce cas le róle officiel du portrait a dú cesser en 
méme temps que celui de l’empereur destitué. 
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portrait en buste, généralement enfermé dans un cadre circulaire qui tou- 
tefois n’est pas obligatoire. Le basileus j apparait soil de profil, soit de 
face, le profil n’apparaissant que sur les monnaies et les médailles, oü, 
hérité de 1’Antiquité, il se perpétue jusqu’á la fin du vii® siécle^, á la 
faveur du traditionalisme habitué! de l’iconographie monétaire. Car le 
type vraiinent byzantin — quoique créé á Rome avant la fondation de 
Constantinople^ — est celui du portrait de face, d’une symétrie parfaite 
et d’une raideur non moins accomplie, A l’époque oü le portrait de profil 
reste assez fréquent en numismatique, toutes les autres catégories de 
monunients, etnotamment les diííérents insignes des dignitaires de 1’Em¬ 
pire (sceptres, diptyques, boucliers, vétements de parade), n’offrent que 
des images vues de face 3. 

Le máme type du portrait en buste regoit parfois une signification 
symbolique plus précise. Ainsi, les images impériales portées par des 
Victoires qui les élévent solennellement au-dessus de leur tete (sur les 
diptyques consulaires p. ex. pl. II) ont un caractére triomphal évi- 
dent \ Et le clipeus sur lequel elles sont tracées ou la couronne de laurier 
qui les entoure, nefont que souligner cette symbolique. Ces deux derniers 
traits (forme en médaillon et couronne de laurier) se retrouvent sur les 
images impériales fixées aux signa des armées et au labarum 6 ou étendard 
du souverain oü l’empereur, representé toujours kmi-corps, figure essen- 
tiellement le chef d’armée semper victor. 

1. Derniers exemples sous Justinien II, pendant son premier rég*ne (685-695): 
Wroth, L c., pl. XXXIX, 9, 19, 24, 25. 

2. Premiers exemples sur les émissions de Maxence (a. 308), Liciniiis (a. 312). Voy. 
H. Matlingly, Román coins, Londres, 1928, pl. LVIII, 10; LXIV, 15. Cohén, VII, 
Maxence, n® 105, p. 177 ; Licinius le jeune, n® 28, p. 217. Certaines effigies monétaires 
de Póstame et de Carausius (Cohén, VI, p. 30, n® 138 ; p. 46, n® 289; vol. VII, p. 32, 
n® 311) offrent une attitude analogue, mais ces portraits sont toujours légérement 
tournés d’un cóté* Cf. Max Bernhart,./jTanc/Auc/i zar Münzkunde der rom. Kaiserzeit. 
Halle a. S., 1926, pl. 17, 13 (Póstame, de trois-quarts), pl. 20, 8 (Licinius, de face). 
Maurice, iVumtsm. Const.y I, pl, VII, 9, 10; XIX, 7, 8 (Maxence) ; pl.X, 11, 16 (Lici¬ 
nius); vol. III, pl. II, 7, VIII, 11 (les deux Licinius); pl. II, 14. 16 (Licinius fils). 

3. Voy. les reproductions de ces insignes, sur les diptyques : Delbrueck, l. c., 
n®® 2, 6, 14, 16, 17, 18, 20, 21, 32, 34, etc., et notre pl. II. Voy, aussi Noiilia Digni- 
tatum, planches indiquées p. 6, note 1. 

4. Delbrueck, /. c., n®* 11, 12, 17, 20, 21, 23, 24, 25, etc. Cf. Texte, n® 45, fig. 1 ou 
le portrait dans le médaillon représenterait un apótre (?). 

5. Cf. les Victoires-cariatides analogues portan! les imagines clipeatae des défunts, 
dans un tombeau duiii® siécleá Palmyre (Strzygowski, Orient oder Rom.^ 1901,/*ron- 
iispice. Cumont, Étiides syriennes, 1917, p. 65-69). Transformés en anges, ces mémes 
génies soutiennent parfois, dans une voute d’église, une image du Christ ou de 
LAgneau : mosa’íques de Saint-Vital et de la chapelle archiépiscopale, á Ravenne, 
et de la chapelle Saint-Zénon á Sainte-Praxéde, h Rome, 

6. Voy. p, 6 note 3. Domaszewski, Die Fahnen ini romischen Heere^ p. 69. Kruse, 

/. c., p. 52. Dict, des anliquiíés^ s. v. signa. 



12 


l’empbreur dans l’art byzantin 


Les mémes portraits en buste, mais enfermés dans un cadre rectangu- 
laire, apparaissent également sur les vexilla, par exemple, sur le carnee 
de Licinius ^ et sur deux miniatures du Codex Rossanensis, oü on les voit 
répétés (brodés ou tissés) sur la nappe qui recouvre la table de Pilate 
L’idée du ¿así7e«s-triomphateur est exprimée avec plus de netteté sur 
le portrait minusculed’unempereurqui decórele tablion deTimpératrice 
sur le célebre ivoire du Bargellp^. Gommetantót, une couronne de laurier 
entoure l’image du souverain, mais on y distingue, en outre, la mappa 
et le sceptre avec deux bustes impériaux que l’empereur tient dans ses 
mains, c’est-á-dire les deux attributs typiques du cónsul présidant les 
jeux du Jour de l'An. L’empereur anonyme se trouve ainsi représenté en 
eonsul et au moment précis du processus consularis. Or, on le sait, cette 
cérémonie et le costume et les insignes que le nouveau cónsul portait en 
présidant les jeux rituels du premier janvier, avaient re§u un caractére 
triomphal des le Haut-Enapire et en tout cas des le début du iii® siécle^. 
C’est en triomphateur par conséquent que se présente le souverain quand 
il est figuré, comme sur l’ivoire du Bargello, dans l'attitude et avec les 
attributs du président du processus consularis, et c'est cela sans doute 
qui explique le succés de cette iconographie chez les empereurs du 
iv® siécle. On voit, en effet, sur les avers monétaires de cette époque, 
plusieurs souverains portant la trabea triomphale et tenant le sceptre et 
la mappa du cónsul ^ Prototypes des images consulaires des diptyques, 
ces représentations réapparaissent, aprés un long intervalle, sous Tibére II 
(574-382) et Maurice-Tibére (582-602) ® qui reprennent trait pour trait 


1. Cabinet des Médailles, n° 308. Cf. Delbrueck, Ant. Porphyrwerke, p. 123, 
pl. 60 a. 

2. Cod. Rossanensis, fol. 15 et 16. Muñoz, códice purpureo di Rossano. D*' F. Vol- 
bach, Georges Salles el Georges Duthuit, Arl byzantin. Cent planches, etc. París, 
s. d. (1931.^) pl. 76. üiehl, ManueV^, I, fig. 127 et 128. 

3. Delbrueck, Consulardiptychen, n“ 51. Volbach, Salles et Duthuit, /. c., pl. 18. 
Diehl, l. c., Bg. 180. 

4. Dict. des Antiquités, I, 1470 (G. Bloch). Alfoldi, dans Rom. Mitteil., i9, 1934, 
p. 94-97 et fig. 4. Sur la mappa dans l’iconographie impériale, voy. le méme dans 
Rom. Mitteil.,^0, 1935, p. 34-35, fig. 3, images 1, 4. Delbrueck, l. c., p. 62-63. Cf. De 
cerim., commentaire Reiske, p. 662 et suiv. Belaev, Ryzantina, II, p. 206 et suiv. 
Real. Encycl. 14, 1415, s. v. mappa (Schuppe). 

5. La mappa fait son apparition en numísmatique sur Tune des derniéres émis- 
sions de Constance II : Alfóldi, dans Rom. Mitteil., .50, 1935, p. 34. Cf. K. Regling, 
Der Dortmunder Fund romischer Goldmünzen, 1908, pl. 1, 8. Voy. plus tardía mappa 
(accompagnée souvent du sceptre couronné d’un aigle) dans les mains de l’empereur, 
sur les effigies monétaires de Valentinien II (Cohén, VIH, p. 147, n® 63), Honorius 
[ibid., p. 180, n® 15 ; p. 188, n® 69), Valentinien III [ibid., p. 211, n® 9 ; p. 213, n® 26), 
eic. Real-Encycl., 14, 1415, s. v. mappa (Schuppe). Delbrueck, Z. c., p. 52-53 (mappa 


et trabea triomphale). 

6. Wroth, l. c., vol. I, pl. XIII, 20; XIV, 5 ; XV, 3, 4, 8, 9; XVI, 1, 3, 6 (Tibére II); 


XVII, 8; XVIII, 2, 4, 7, 8 (Maurice Tibére). 
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riconographie du iv® siécle ^ Tandis que, entre-temps, Léon I®'’ (457- 
474) avait essayé d’adapter le type traditionnel aux exigences du cuite 
chrétien en remplazant le sceptre couronné de l’aigle par une croix a 
long manchePhocas, au debut du vil® siécle et Léon III, au viii® siécle, 
reproduiront ce type nouveau sur de nombreuses monnaies 

Ainsi, on le voit, les monnaies de la fin du vi® siécle (de Tibére II et 
de Maurice Tibére) oíTrent les seuls exemples — aprés le iv® siécle — 
oü Ton retrouve dans sa pureté le type de portrait officiel de l’empereur 
qui décore le costume de l impératrice, sur le relief du Bargello. La 
coíncidence est assez frappante pour nous permettre de proposer une 
date précise pour cet ivoire qu’on a essayé d’attribuer á des époques 
diverses Des deux empereurs qui avaient adopté le type monétaire du 
basileus en cónsul, selon la formule de l’ivoire du Bargello, c’est le type 
physique de Maurice Tibére, sur ses émissions, qui oíTre le plus de res- 
semblance avec l’empereur de Tivoire. G’est d’autre part sa femme, 
Constantina, qui fut la premiére impératrice á s’étre fait représenter 
debout, sur les monnaies^, adoptant ainsi l’attitude de Limpératrice de 
Livoire du Bargello. Et enfin, la profusión de perles dedimensions extraor- 
dinaires qui caractérise ce portrait anonyme, n’est pas moins apparente 
et exceptionnelle, sur une effigie de Maurice Tibére qui figure au revers 
de Lune de ses plus belles émissions, et oü les rangées des perles semblent 
méme disposées d’une maniére analogue’’. Tout semble concourir ainsi 
k dater du régne de Maurice Tibére (582-602) le fameux ivoire du Bar¬ 
gello, et k identifier la majestueuse basilissa avec Constantina, femme 
de cet empereur. 

Exprimé d’une fa 9 on diíTérente, c’est encore le théme du triomphe qui 
détermine Liconographie de Lune des séries les plus considérables de 


portraits impériaux k mi-corps, en numismatique byzantine. Nous pen- 
sons á ces images de Lempereur casqué, armé d’une lance et portant le 


costume militaire, qui abondent sur les émissions des v® et vi® siécles et 


1. Le sceptre avec l’aigle souligne le caractére exceptionnel du consulat impérial 
et évoque son triomphe perpétuel : cf. Alfóldi, dans Rom. Milleil., 50, 1935, p. 38. 

2. Léon !*'■ : J. Sabatier, Description générale des monnaies byzanlines, I, 1862, 


pl. VI, 19. 

3. Phocas ; Wroth, l. c., vol. I, pl. XX, 10, 12; XXI, 4. 6, 8, 9, 11; XXII, 12, 19. 
Léon III: ibid., vol. II, pl. XLII, 7, 8, 13, 14, 17; XLIII, 2. 

4. Graeven, dans Jahrbuch d. preus. Kunlsammlungen^ 1898, p. 82. Ebersolt, Arts 


sompt., p. 36. DiehI, Manuel^, I, p. 375. Delbrueck, dans Rom, Mili., 1913, p. 341 ; 
Consulardiptychen, p. 208 (bibliographie : p. 205). 

5. Wroth, l. c., vol. I, pl. XIX, 22, 23. Les gravures sur ces bronzes sont malheu- 


reusement assez effacées. On y distingue, toutefois, la couronné 5 trois « aigrettes » 
et le sceptre surmonté düne croix que porte Limpératrice de l’ivoire du Bargello. 


6. Ibid., pl. XVII, 1. 
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réapparaissent dans la deuxiéme moitié du vii®^ Représenté en général 
romain, le basileus de ces portraits est évidemment le chef victorieux 
des armées de l’Empire. Et d’aüleurs, un détail achéve de donner á ce 
type iconographique une signification triomphale : c’est une petite figure 
équestre d un empereur écrasant le barbare, gravee sur le bouclier du 
basileus. La sjmbolique de ce groupe est évidente, et nous aurons 1 occa- 
sion de voir plus loin qu'il appartient au nombre des types traditionnels 
de la victoire‘impériale. Sur lesémissions de Justin II, ce cavalier déco- 
rant le bouclier est accompagné d’un autre motif triomphal : le globe que 
1 empereur tient dans sa main droite est surmonté d’une Victoriola 
qui, de son bras levé, devait couronner le basileus'^. 

Enfin, sous le régne de Justinien II, la série des i^ortraits monétaires k 
mi-corps s’enrichit d’un type qui sera appelé plus tard á une longue car- 
riere. Le basileus y apparait dans ses vétements de grande cérémonie, y 
compris le loros, portant 'une croix-sceptre et une sphére couronnée d’une 
autre croix-^ Certes, ici encore nous retrouvons un symbole triomphal 
qui cette fois prend la forme de la croix : le basileus tient dans ses mains 


deux reproductions de cet instrument de la Victoire impériale (voy. 
chap. II), et cette fonction de la croix attribut de l’empereur y devient 
particuliérement évidente (émissions de Justinien II, oü la croix-sceptre 
prend la forme de la croix « constantinienne » avec une base á degrés ^ ; 
émissions de Théophile et d’autres empereurs des ix®-x® siécles, qui sub- 
stituent k la croix le labarum constantinien) Et pourtant, la plupart de 
ces portraits impériaux, et probablement tous a partir du ix® siécle, 
mettent l’accent moins sur la symbolique triomphale que sur la figura- 
tion de la Majesté de l’autocrate. Les deux altributs mis entre les mains 
de tous ces empereurs sont avant tout les insignes de leur pouvoir, les 
reproductions plus ou moins fidéles d’objets réels (sauf peut-étre la croix 


1. Voy., par exemple, Sabalier, l. c., vol. I, pl. III, 11 (Arcadius); IV, 30; V, 13 
(Théódosell); VI, 5 (Marcien) ; VI, 21 (Léon I®"); VII, 15 (Léonll); VII, 18 (Zénon); 
VIII, 14, 19, 22-24 (Basilisque, Léonce, Anastase). Wroth, /. c., vol. I, pl. I, 1-2 
(Anastase); II, 10-11 (Justin I®^); IV, 9-12 ; V, 4, 5, 8; VII, 1-3, 8 ; VIII, 4, 6; IX, 
2, 7; X, 2 (Justinien 1®»“); XI, 1, 2 (Jusli» II); XIII, 17-19; XIV, 4, 9; XVI, 2, 16 
(Tibére II); XVIII, 1; XIX, 13 (Maurice Tibére). Motif repris par Constantin IV Pogo- 
nate : ibid, vol. II, pl. XXXVI, 2-4, 9, 10; XXXVII, 11, 12; XXXVIII, 1; et par 
Tibére III : pl. XL, 8-13, 16,19-26. 

2. Ibid., vol. I, pl. XI, 1-2. 

3. Ibid., vol. II, pl. XXXVIll, 17, 22; XXXIX, 23. 

4. Sur cette croix « constantinienne » voy. plus loin, aux paragraphes consacrés k 
1 « Instrument de la Victoire Impériale » et á l’évolution de l’art impérial. Le mot 
pao; ínscrit sur la sphére que tient l’empereur ne s’oppose pas k notre interprétation, 
le théme de la « paix romaine » faisanl partie du cycle triomphal. Voy. par ex. 
Paúly-'Wissoyva, Real-Encyel., s. v. « Eirene », p. 2130. 

5. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3; XLIX, 17, 18; L, 10, 17 ; LI, 15, etc. 
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k degrés de Justinien II, á la fin du vii® siécle) que les souverains por- 
taient eux-mémes ou faisaient porter devanteux, pendant les cérémonies 
des grandes fétes, lorsque le rituel exigeait qu’ils apparussent devant la 
foule, comme rincarnation méme du pouvoir supréme de TEmpire. Avec 
des variantes qui ne changent en ríen ni le tjpe iconographique ni sa 
portée symbolique, ces images de la Majesté impériale ont été souvent 
reproduites en numismatique jusqu’á la fin de TEmpire d’Orient 

Elles étaient tout indiquées, par conséquent, pour figurer le titulaire 
du pouvoir supréme sur une couronne envoj'ée de Gonstantinople k un 
prince étranger. Aussi reconnaissons-nous sans surprise un portrait de ce 
type figuran! Michel VII Doucas, sur la couronne qu’il fit remettre au roi de 
Hongrie Geiza I®*’(1074-1077) 2 , Ce curieux portrait en email, fixé a l’arriére 
de la couronne, y fait pendant á une image du Pantocrator qui en occupe 
le devant; tandis que l’empereur corégnant Gonstantin et le roi Geiza se 
tiennent á droite et k gauche du basileus (pl. XVII, 1). Nulle part ailleurs, 
dans l’art byzantin, lahiérarchie des pouvoirs n’apparaít aussi clairement 
exprimée par l’image ; le pambasileus et le basileus sont réunis sur le méme 
objet, parce que l’un étant l’image de l’autre, leurs pouvoirs sont en quelque 
sorte analogues et complémentaires; mais le basileus occupe la partie 
arriére de la couronne, en laissant naturellement la premiére place, celle 
du devant, au Pantocrator ; le deuxiéme empereur et le roi hongrois ont un 
rang inférieur k celui du basileus principal, et c’est ce qu’indiquent leurs 
places respectives dans la composition, ainsi qu’un détail plus suggestif 
encore, k savoir la couleur des caracteres en émail qui composent les 
noms des trois princes. Ces caractéres sont rouges pour Michel Doucas, 
le vrai basileus ; ils sont verts pour les deux autres. Que l’envoi de cette 
couronne et ses images puissent. étre invoqués ou non comme preuves 
d’un état de vassalité de la Hongrie par rapport á Byzance, une chose 
semble acquise, á savoir que l’auteur byzantin de la couronne a essayé de 
fixer par un groupe de portraits la hiérarchie des pouvoirs et que, dans son 
idée, l’empereur de Gonstantinople se plagait entre un roi et le Ghrist, sei- 
gneur de tous les souverains. Le basileus formait ainsi comme le sommet 
de la pyramide de I humanité, au-dessus de laquelle il n’y avait que Dieu, 

1. Voy., par exemple, les portraits á mi-corps : Wroth, II, pl. LXX, 15-19 
(Manuel I®*") ; LXXI, 11-14 (Andronic I®®); LXXII, 12-14 (Isaac II). Dans la série des 
portraits debout, ces attitudes se retrouvent encore plus tard, par exemple, sous 
Andronic II : ibid., pl. LXXV, 5-7, 10, 11, 15, 17, 18; LXXVI, 1-3. 

2. Voy. récemmentG. Moravcsik, A. magyar Szent Korona góróg feliraíai (résumé 
frangais), daris Ertekezések de l’Acad. hongroise, XXV, 1935, pl. I-VIII (bibliogra- 
phie). Cf. également: J. Labarte, Histoire des arts industriéis, 11, 1864, p. 92-96. 
Kondakov, Gesch. und Denkmáler des byz. Emails. Francfort, 1892, p. 239-243. 
A. Rosenberg, dans Cicerone, 9, 1917, p. 41-52. 
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et il faut croire que le roi hongrois qui se coiffa de cette couronne admet- 
tait bien — sinon juridiquement, du moins « philosophiquement » — ce 
systéme d’idées politico-mystiques qui le mettaient, ne fút-ce que mora- 
leinent, dans une certaine subordination idéale vis-k-vis de l’Empereur. 

En nous arrétant á la décoration symbolique de la « Sainte Couronne » 
hongroise, nous n’avons pas perdu de vue notre sujet principal, car seule 
l’analyse de tout le groupe des portrails fixés sur la couronne nous a 
permis de préciser la symbolique du portrait impérial qui en fait partie : 
mieuxque toute autre image de cegenre, il nous a montré que le portrait 
impérial á mi-corps exprime surtout la plénitude du pouvoir et la Majesté 
du basileus. 11 apparait ainsi, tout compte fait, que les portraits officiels 
impériaux k mi-corps, si quelque trait suggestif vient en préciser la por¬ 
tée symbolique, figurent soit le souverain victorieux et triomphant, soit 
le basileus en majesté, investi du pouvoir supréme de l’Empire. Des 
éléments des deux symboles sont évidemment compris dans chaqué 
représentation de ce genre, mais il semble bien que les images aux 
nuances triomphales dominent au début de l’ére byzantine, tandis que 
les portraits « de majesté » l’emportent k partir du ix® siécle au plus 
tard 1. 

b. Le Portrait en pied et debout. 

Moins fréquent que le type précédent, le portrait qui figure l’empereur 
en pied, debout et de face, a fait partie du répertoire des iconographes 
byzantins, depuis le commencement jusqu’k la fin de l’Empire d’Orient. 

Les statues monumentales des empereurs devaient le plus souvent 
(pas toujours) adopter cette attitude. Mais c’est Ik la catégorie de monu- 
ments byzantins qui nous est le moins connue. II suffit de rappeler que 
nous ne possédons plus aucune des quatre-vingts et quelques statues 
d’empereurs et d'impératrices que les textes nous signalent rien que pour 
Gonstantinople 2, et que de leurs innombrables effigies monumentales 
qui s’élevaient dans les villes de province il ne nous est conservé qu’une 
seule, la statue colossale de Barletta’^, non loin de Bari, qui, malgré son 
état de conservation imparfait (les bras et les jambes auraient été refaits 

t. Le portrait impérial k mi-corps n’apparait qu’exceptionnellement sur les objets 
du cuite chrétien. Voy. par exemple, les images d’un empereur et de sa femme, en 
orants (Justin I®’’ ou Justin II), sur une croix du Musée du Vatican, Diehl, Manuel^, 
I, fig. 155, p. 310. 

2. F. W. Unger, Quellen d, byz. Kunstgesch., índex, aux noms des empereurs et 
impératrices. J.-B. Richter, Quellen d. byz. Kunstgesch,, índex, s. v. Bíldsáulen. 

3, Reproductions, par exemple, dans Bréhier, L'art byzantín, p. 115, flg. 52. 
H. Peirce et R, Tyler, L'Art byzantín, I, París, 1932, pl. 30-32. 
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au XV® siécle), nous offre intactes une grande partie du corps et une 
téte admirable (pl. I). L’identification de cet empereur présente, comme 
on sait, des difficultés considérables. Je crois pourtant qu’aprés avoir 
abaissé cette oeuvre jusqu’au vii® siécle, on a eu raison de revenir au 
IV® siécle ; et le nom de Valentinien 1®*' (364-374) qui a été récemment pro- 
noncé a propos de cette statue, pourrait étre retenu comme trés vraisem- 
blable K 

OEuvre brutale, cette sculpture est d’un eíFet considérable, et c’est 
avec succés sans doute qu’elle a rempli son role aux yeux des foules 
qu’elle dorninait de ses dimensions, de son poids et de son masque impé- 
nétrable au regard de plomb. La téte de l’empereur de Barletta est peut- 
étre l’illustration la plus saisissante du pouvoir qui s’exprime par la vio- 
lence, et on se rend compte combien cet eíTet dépend de la schématisa- 
tion des traits du visage : sans rien enlever de son caractére, la symétrie 
et la simplification synthétique des plans lui donnent un aspect eífrayant 
d’automate. Inutile d’ajouter que cette statue figure l’empereur en chef 
d’armée, portant cuirasse et paludamentum, et que cette iconographie, 
comme toujours, met l’accent sur la représentation de la forcé victorieuse 
du pouvoir impérial. 

Une imitation d’une statue analogue d’Honorius est répétée deux fois 
sur un diptyque en ivoire du cónsul Probus (406) et sur l'un de ces 
reliefs l’idée du triomphe est soulignée par un détail suggestif ; Honorius 
s’appuie sur un labarum oü Ton lit une paraphrase de la formule cons- 
tantinienne : IN NOMINE XP(IST)I VINCAS SEMPER. Le dernier mot 
est évidemment emprunté au titre officiel des empereurs, et rappelle leur 
don de la victoire perpétuelle. 

Le méme type iconographique de l’empereur representé debout et 
vétu en général des armées romaines, se retrouve sur certains diptyques 
consulaires du vi® siécle (au sommet du sceptre^) et sur les revers des 
monnaies paléo-byzantines (de pi'éférence avec la légende ; Gloria Roma- 
norum), oú toutefois il ne survit guére au régne de Justinien I®’’^. 

Mais á peine cette image de tradition romaine tombe-t-elle en désuétude 
que le type de l’empereur représenté debout et de face réapparait en 
numismatique, sous un autre aspect. Sur certaines monnaies de bronze 
de Maurice Tibére (582-602), l’empereur se tient debout, mais au lieu du 

1. Ibid., p. 45. 

2. Ibid., pl. 80. 

3. Delbrueck, Consulardiplychen, iO ei ii. 

4. Voy. les exemples les plus tardifs dans Wroth, vol. I, pl. V, p. 29 (Justi¬ 
nien pq. Sur sa statue équestre, Justinien I®'‘ portait également le costume militaire 
antique. Voy. plus loin, les quelques images isolées des vii® et xii® siécles, oü les 
empereurs byzantins reviennent au type iconographique romain. 

A. Grabar. L'empereur diins l'art byzantin. 
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costume guerrier, il porte un long vétement de parade (le divitision ?) et 
tient la sphére symbolique du pouvoir supréme. L’impératrice Constan- 
tina, sa femme, se tient á ses cotes dans la méme attitude solennelle, 
affublée d’un costume richement orné de pierres et de perles et portant 
un sceptre crucifére ; tandis que leur íils Théodose est représente sur le 
revers, dans une pose analogue et doté d’une sorte de crosse crucifére 
L’empereur Phocas reprend ce type iconographique nouveau en limitant 
toutefois son emploi aux émissions de bronze (comme son prédécesseur 
Maurice Tibére). Au contraire, Héraclius lui fait gagner les avers des 
solidi d’or et des piéces d’argent. La représentation de la trinité d’empe- 
reurs figurée sur les monnaies d’Héraclius^ marque le point culminan! du 
succés rapide de la formule nouvelle que la numismatique byzantine 
n’oubliera plus. 

Certains bronzes d’Héraclius nous font entrevoir la portée symbolique 
de cette formule iconographique lis offrent comme un type de transition 
oü Héraclius-pére, en costume militaire, voisine avec son fils, portant le 
long vétement des cérémonies palatines. Ce rapprochement semble sug- 
gérer que l’image du prince en vétement de parade ne s’opposait pas k 
l’iconographie triomphale. Et de fait nous voyons déjá, parmi les illus- 
trations du Calendrier de l’an 354, des portraits officiels de souverains 
debout et en costume « civil », qui figurent le triomphateur lis porten!, 
en eíTet, sur leur main droite, une petite Victoire, et leur vétement n’est 
autre que la trabea triomphale. Au v® siécle, Ricimer emploie un cache! 
en saphir, oú il apparaít debout, en longue tunique et mantean, accom- 
pagné de la légende RICIMER VINCASII ne s’agit done, en principe, 
que d’une variante de l’image triomphale du souverain, et les ico- 
nographes byzantins, méme tardifs, se souviendront souvent de cette 
symbolique. La substitution du portrait debout en tunique et loros, dans 
la numismatique, depuis la fin du vi® siécle, au portrait de l’empereur en 
« uniforme » conventionnel de général romain, n’en est pas moins ins- 
tructive. Elle marque un progrés du « réalisme » dans l’art officiel et de 
la tendancedes Byzantins k releverla Majesté des erapereurs, telle qu’elle 
se manifestait dans les cérémonies de la cour. A l’image inspirée par un 

1. Wroth, vol. I, pl. XIX, 22, 23; XX, 1. 

2. Ibid., XX, 9; XXI, 1, 5, 7, 10; XXII, 1, 2, 4: 

3. Ibid., XXIII, 10-12, 21; XXIV, 5-12; XXV, 2, 3, 9, 10 ; XXVI, 1, 2, 4. A propos 
de la « trinité » des empereurs rapprochée de la Sainte Trinité, voy. Theopiian., 
s. a, 6161 ; Zonar. XIV, 20 et les inscriptions qui accompagnent les portraits impé- 
riaux du frontispice du Jean Chrysostome du Mont-Sina'í (Sinaít. 36i : notre 
pl.XIX, 2). 

4. Ibid., XXIV. 6, 7, 11 ; XXV, 2. 

5. Strzygowski; Die Kalenderbilder des Chronographen voin Jahre 354, pl. 35. 

6. Delbrueck, Consulardiptychen, texte, íig. 21 (p. 51). 
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acte réel, ils préférent la visión d’un moment sjmbolique de la liturgie 
impériale 

Les successeurs d’Héraclius, Gonstant II et Constantin IV, adoptent, 
sur leurs monnaies le type du porlrait debout, que leurs prédécesseurs ~ 
avaient affectionné : méme attitude, máme costume, mémes attributs (et 
notamment la sphére). Toutefois l’idée triomphale y est ex primée avec 
plus d'évidence ; lesempereurs en majesté se tiennent des deux cótés de 
la croix triomphale « constantinienne » (fixée sur une base k gradins), et 
une légende interprete cette scéne comme une image de la VICTORIA 
AVGVSTORVM* Un peuplus tard, Justinien II transporte la méme image 
surl’avers de ses émissions, et se fait représenter élevant cette croix « cons¬ 
tantinienne », avec sa base en gradins ^ (pl. XXX, 13) : on revienl ainsi 
k l’image du souverain portant Tinstrument de la victoire, la croix á gra¬ 
dins ayant remplacé le labarum des portraits triomphaux des iv® et 
V® siécles. 

Mais la légende qui accompagne la composition de la fin du vii® siécle 
annonce le moyen áge. On y lit, en effet : D(ominus) IVSTINIANVS 
SERV(us) CHRIST(i), formule nouvelle qui insiste sur la piété du basileus 
et omet toute allusion a la symbolique triomphale de Timage. G’est avec 
l’empressement d’un fidéle « sujet du Ghrist » que Justinien II se saisit 
de Tinstrument de la victoire que lui a accordée le Souverain céleste, figuré 
sur le revers de la méme monnaie, et encadré de la légende RGXRGGNAN- 
TIVM (pl. XXX, 9). Les deux images représentées a Tavers et au revers 
de la méme piéce doivent étre considérées comme formant une méme 
composition. On comprendra alors le lien qui existe entre la présence de 
la nouvelle formule servas Christi et Tapparition simultanée d’une image 
du Ghrist qui jusqu’alors n’a jamais été figurée sur une émission byzan- 
tine : Tauteur de cette composition se proposa de montrer le pieux empe- 
reur devant le riajxPítatXsú?, comme un « sujet » auprés de son Seigneur. 
Les traits du type du Pantocrator qu’on attribua k cette occasion au 
Ghrist se trouvent parfaitement justifiés, ainsi que Tattitude debout du 
basileus. Gar il va de soi que devant le Pantocrator aucun homme, fút-il 
empereur, ne peut se présenter que debout ou en proskynése^. 

1. Voy. par ailleurs les images monétaires des iv« et v® siécles oü les empereurs 
vétus de la trabea triomphale apparaissent dans des compositions triomphales : tan- 
tót ils siégenl solennellement en recevant l’hommage des barbares accroupis á leurs 
pieds; tantóL, représentés debout, ils relévent la personnificalion d’une ville, d’une 
province ou de l’Empire (type de la Clementia de l’empereur restilutor, liberator...). 
Voy. nos pl. XXIX, 8 et 10. 

2. Wroth, vol. I, pl. XXX, 19-21; XXXI, 1, 2, 15, 20, etc.; vol. II, pl. XXXVI, 1- 
3, 8-13; XXXVII, 5-7, 9-11, 14-19, etc. 

3. Ibid., vol. II, pl. XXXVIII, 15, 16, 20, 21, 24 ; XXXIX, 3. 

4. Une auti'e émission de Justinien II (pl. XXX, 10, 14) offre un deuxiéme exemple de 
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Les monnaies de Justinien II nous apportent ainsi un précieux témoi- 
gnage sur l’évólution du portrait de l’empereur representé debout : partí 
de I’image du fier guerrier romain, il conserve toujours son caractére 
triomphal, mais á la íin du vii® siécle il figure aussi le basileus victorieux 
en tant que sujet respectueux du Souverain céleste, voulant dire par la, 
probablement, que cette piété exeniplaire de l empereur est la condition 
indispensable de la Victoire Impériale, 

Citons en passant quelques émissions de Théophile qui se fait repré- 
senter debout et de face, portant un casque « triomphal » et tenant le 
labarum et la sphére : ce type semble revenir auné image plus essentiel- 
loment triomphale L 

Mais des les régnes de Basile I®'' et de Léon VI, l’évolution de notre 
type iconographique, commencé á l’époque pré-iconoclaste, reprend de 
nouveau et conduit á l’image de la Majesté. Les images monétaires des sou- 
verains de cette époqué^ tenant la croix et la sphére et immobilisés debout 
dans une attitude de cérémonie se confondent virtuellement avec les 
images de Majesté, méme si le revers de la méme monnaie porte Tefíigie 
d’un Christ trónant : dorénavant la hiérarchie des pouvoirs céleste et 
terrestre n’est plus indiquée que par la différence des altitudes. Cette for¬ 
mule définitive a été souvent reproduite jusqu’é la fin de l’Empire, et 
parfois — comme sur les mortnaies du régne commun d’Eudocie, 


concordance des images des deux cótés d’une méme monnaie. Le revers y est égale- 
mentoccupé par une image du Christ. Mais le Christ-Pantacrator ayant été remplacé 
par un Christ plus jeune, d’un type trés particulier (á rapprocher des rarissimes 
images du Christ « prétre du Temple de Jérusalem » : Ainalov, dans Seminar, Kon- 
dakov., II, 1928, p. 19 et suiv.), reffigie de Tempereur á l’avers a changé á son 
tour. Représenté á mi-corps, Justinien lí ne semble plus s’adresser au Christ, mais 
aux hommes. II tient toujours la croix triomphale, mais le rouleau de la main gauche 
est remplacé par une sphére crucifére (croix á double branche transversale, dite 
« patriarcale ») sur laquelle on lit le mot PAX. Ainsi, les deux images — du Christ 
et du basileus — ont été modifiées simultanément. — La symbolique de cette double 
image n’est pas trés claire. En mettant la sphére dans la main gauche de l’empe- 
reur, on a voulu sans doute relever la plénitude du pouvoir, et, par suite, la Majesté 
du basííeus ; la légende MVLTVSAN (mullos annos ), inspirée par les acclamations 
riluelles de Tempereur, semble le confirmer. Mais le mot PAX sur la sphére peutétre 
interprété de plusieurs maniéres : faut-il y voir une allusion á la « paix romaine » 
régnantdans TUnivers soumis á Justinien II? Ce serait un trait de plus ajouté á la 
caractéristique de la Majesté du souverain. Ou bien, le théme de la pax se rattachant 
au théme général du triomphe, la légende sur la sphére du basileus fait-elle pendant 
á la croix triomphale de la méme image et proclame-t-elle la forcé victorieuse de 
Justinien II ? La numismatique decet empereur, si particuliére, mériterait une étude 
approfondie. 

1. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3. Cette efflgie étant coupée á la hauteur des 
genoux, nous la classons parmiles portraits debout. 

2. Ibid., vol. II, pl. XLIX, 15 et surlout : pl. L, 11; LlI, 4; LX, 8, 9; LXI, 1 7, 
8, 10-12; LXII, 2 ; LXIII, 5-7; LXIV, 1 et suiv., etc. 
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Michel VII et Gonstantin* — un détail caractéristique, le tapis rond 
étalé sous les pieds des souverains, xb o-cüXTcábtív, achéve de donner a ce 
genre de portraits officiels le sens d’images de Majesté. Les exceptions 
sont rares. G’est ainsi que plusieurs empereurs des xi® et xu® siécles, par 
un curieux retour á une formule antique, se sont fait figurer quelquefois 
en guerriers victorieux, portant cuirasse, sagum et « anaxyrides », et 
armés d’une épée et d’une lance crucifére Mais ce groupe d’images 
d un aspect archaisant reste bien isolé — soulignons-le — dans la serie 
des portraits impériaux de l’époque tardive. 

En dehors de la nuniismatique, nous ne connaissons qu’un trés petit 
nombre d’images figuran! l’empereur seul et debout: outre les dessins 
du Galendrier de 354 et la statue de Barletta, Venise en conserve deux, 
un relief de marbre et un émail, tous deux, d’ailleurs, plus oumoinsretou- 
chés par des praticiens italiens. Le relief, encastré aujourd’hui dans le 
mur d’une maison du Gampo Angaran figure un empereur barbu et 
diadémé, qui, vétu de la dalmatique et du loros, debout sur un tapis 
rond, tient un labarum schématique et la sphére crucifére. Le cadre cir- 
culaire qui entoure cette figure de Majesté et le fond ornementé (semis 
de fleurs á quatre pétales) ne sont certainement pas byzantins. La des- 
tination premiére de ce bas-relief et le nom de l’empereur nous échappent 
ainsi. Mais, oeuvre du xi® ou xii® siécle, cette image adopte jusqu'aux 
détails le type du portrait monétaire de cette époque, commun á beaucoup 
d’ernpereurs et figuran! en premier lieu la majesté du basileus. 

L’émail auquel nous venons de faire allusion fait partie de la décora- 
tion somptueuse déla Palad’Oro On y trouve, en effet, séparées par une 
Vierge orante tout á fait indépendante de ces portraits, les images de 
l’impératrice Iréne et d’un empereur dontle nom ne nous est plus connu, 
ayant été remplacé k Venise par celui du doge Falier. II ne peut étre 
question pourtant que de l’un des basileis des xi® et xii® siécles qui 
avaient eu pour femme une basilisse Iréne, soit Alexis F*’ (1081-1118) ou 
son fils Jean II (1118-1143). Quoique certaines transformations opérées 
par les Vénitiens qui avaient pour but de faire d’un portrait d’empereur 
une image d’un doge, en altéren! le dessin primitif, nous reconnaissons 
sur l’émail de la Pala d’Oro le type iconographique du basileus de face, 
debout sur le petit tapis imperial et portant, outre le vétement de parade, 

1. Ibid., vol.II, pl. LXI, 10-d2. 

2. Ibid., vol. II, pl. LIX, 3, 4 ; LX, 11-13 ; LXII, 13 ; LXVII, 12; LXVIII, 1, 2. 

3. G. Schliimberger, Mélanges d'archéologie byzantine. Paris, 1895, p. 171, fig. 
p. 173 {=.Byz. Ze.it., 1893). Cf. Diehl, Manuel^, II, feuille de titre. Spyr. P. Lambros, 
Empereurs byzantins. Catalogue illustré de la collection de portraits... Athénes, 
1911, pl. 96. 

4. Diebl, Manuel^, II, fig. 349 (peu nette). EbersoU, Arts somptuaires, fig. 49. 
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la sphére et le sceptre traditionnels. G’est un exemple de plus de rimage 
de la Majesté, selon la formule hábituelle sur les monnaies de la méme 
époque. 

Les miniaturistes déla derniére périodedel’histoirebyzantine semblent 
avoir préféré, eux aussi, ce type simple et conforme á la symboliquc 
impériale de leur temps. Le cod. Monac. gr. 442 (xiv® s.) coniient toute 
une serie de portraits « officiels » de ce genre íigurant les empereurs 
Lascaris et Paléologues b et d’autres manuscrits de la méme époque 
offrent des miniatures analogues, íidéles au méme type iconographique, 
mais généralement plus artistiques 2 . On appréciera surtout la splendide 
miniature du Par, gr. 1242, oü Jean VI Cantacuzéne est représenté 
deux fois sur la méme page, d’abord en majesté impériale (selon la for¬ 
mule que nous étudions), puis en habit de moine (pl. VI, 2). On 
retrouve le portrait debout sur une série de chrysobulles et sur d’autres 
sceaux de la derniére période byzantine^ et sur une broderie, au bas 
d’un sakkos (dit de Photios) envoyé de Gonstantinople á Moscou par 
Jean VIH Paléologue^. Dans ces derniers cas, l’emplacement méme des 
portraits impériaux (actes de donation á des monastéres, vétement litur- 
gique) exclut toute symbolique triomphale. 

On voit ainsi qu’á l’époque tardive — sur les monnaies et en dehors 
de la numismatique — les portraits de l’empereur debout avaient géné¬ 
ralement la valeur d’imagesde son pouvoir et desa Majesté. Maisexcep- 
tionnellement sans doute, et peut-étre par archaisme volontaire (toujours 
comme en numismatique), on essaya aussi de revenir á la symbolique 
initiale de ce type iconographique, G’est du moins ce qui semble ressortir 
d’une description de certains costumes d’apparat des hauts dignitaires de 
la cour du xiv® siécle. D’aprés Godinus, plusieurs de ces uniformes 
étaient ornés de deux portraits de l’empereur régnant, fixés l’un sur le 
devant et l’autre sur le dos du scaranicon de parade Or, il était de 

1. Reproductions : Lambros, Empereurs byzantins, pl. 73, 75, 77. A. Heisenberg, 
Aus der Geschichle und Literalur der Palaiologenzeit. Munich, 1920, planches. 

2* Voy., par exemple, Manuel Comnéne et Marie, sa femme, dans cod. Vat. gr. 
1176 (a. 1166 : Lambros, l. c., pl. 69) ; Andronic II Paléologue et sa deuxiéme femme 
(Stuttgart, Landesbibliothek, cod. Hist. I, 601 ; Lambros, 1. c., pl. 83) ; Manuel 
Paléologue (Par. suppl. gr. 309 : Lambros, l. c., pl. 85); le méme empereur avec sa 
femme et ses trois fils (a. 1402, Musée du Louvre : Lambros, l. c., pl. 84. A, Vasi- 
liev, Histoire de VEmpire byzantin, II, pl, XXVI). 

3. Schlumberger, Sigillographie byzanline, París, 1884, p. 228, 229, 279 et surtout 
418, 419, 421-423. 

4. Vasiliev, Le., II, pl. XXIV. 

5. Codinus, De offic., IV, p, 17-19, 21 (Bonn). On admet généralement que le 
(j/.apávtxov a été une piéce de vétement (voy. derniérement Kondakov, in Byzaniion, 

I, p. 17). Maison a proposé également (Smirnov, ibid., p, 726) d’y voir une coiffure. 
Un relief byzantin en argent, sur le cadre d'une icone de la Vierge, á la Lavra 



LES MONUMENTS ET LES THÉMES 


23 


régle que chacun de ces portraits reproduisít un type iconographique 
diíTérent, ces types eux-mémes et leurs combinaisons variant d’uniforme 
k uniforme. On devine qu’une symbolique de ces portraits en détermi- 
nait le choix, selon le rang du dignitaire. Sans pouvoirla déchiffrer dans 
toutes ses parties, nous remarquons qu’á une exception prés (oü toute 
une composition remplace la figure de l’empereur^), on y groupait deux 
par deux l’image du basileus trónant et du basileus k che val, ou encore 
l’empereur trónant et Tempereur debout. Le type du souverain trónant 
semble done obligatoire, tandis que les portraits équestres et debout 
alternent sur les costumes des différents dignitaires'’-. 

Or, nous le verrons plus loin, le portrait du basileus trónant est 
l’image la plus typique de la majesté de l’empereur, tandis que le type 
équestre a la valeur d’un symbole triomphal. II se trouve ainsi que le 
portrait du basileus debout, sur les « uniformes » des dignitaires du 
XIV® siécle, voisine toujours avec une image de la majesté impériale et 
ne se rencontre jamais avec une figure symbolique du triomphe imperial. 
Souvenons-nous maintenant du soin que mettaient les Byzantins á ne 
pas rapprocher deux images impériales du méme type, et nous en dédui- 
rons que l’empereur debout, sur les costumes du xiv® siécle, ne pouvait 
guére figurer la majesté du basileus (du moment que l’image qui lui 
faisait pendant avait précisément ce sens). Au contraire, puisque le por¬ 
trait impérial de notre type [basileus debout) alternait sur ces costumes 
avec la figure triomphale du basileus cavalier, il est tres vraisemblable 
que cette iconographie faisait également allusion á la forcé victorieuse 
de l’empereur, confoi'mément á la plus ancienne symbolique byzantine 
de l’image du souverain debout^. Le goút de l’époque des Paléologues, 
qui volontiers se tournait vers le passé, aurait pu rechercher un pareil 
archaisme. 

Saint-Serge prés de Moscou (xiv® s.) semble confirmer cette derniére hypothése. On 
y volt, en effet, un dignitaire de la cour de Constantinople, Constantin Acropolite, 
coiffé d’un « camélavkion » décoré d’un portrait d’un personnage représenté é mi- 
corps (un empereur ? cf. Codinus) : description et reproduction de ce monument 
dans Kondakov, Représenlalion d'une famille princiére russe (enrusse), p. 80 et suiv., 
flg. 10. 

1. Codinus, Le., IV, p. 17: empereur couronné ; deux anges ; une deuxiéme 
image impériale (« uniforme » du Grand Domestique). 

2. Le Grand Duc, le Grand Primicérios et probablement aussi le Protostrator, le 
Grand Logothéte, le Stratopédarque : empereur debout (devant) et empereur tró¬ 
nant (derriére). — Le Grand Drongaire tfjs píyXT); : empereur trónant (devant) et 
empereur á cheval (derriére). Codinus, I. c., 18-19, 21. Le texte (íótd., p. 20) ne 
fournit aucun renseignement sur le type iconographique des deux images de l'empe- 
reur, sur le « skaranicon » du Logothéte Général, 

3. Voy. ci-dessus, p.lOetsuiv. II est possible qu’une nuance que nous ne saurions 
préciser davantageait séparé les deux types du portrait triomphal. 
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c. Portrait de Tempereur trónant. 


Le troisiéme type du portrait impériai figure le souverain siégeant 
de face sur un troné monumental. Quoique áucune oeuvre de peinture ni 
de sculpture ne nous en offre d’exemples, nous savons, gráce k quelques 
textes et surtout gráce á une serie considérable d’effigies monétaires, que 
ce type iconographique a joui d’une popularité considérable pendant 
toute l’époque byzantine ^. 

C’est une monnaie de Galla Placidia qui, sauf erreur, nous oíTre le 
premier exemple d’une image de ce genre^. La figure impériale trónant 
de face n’y est accompagnée d’aucun autre personnage, et ne fait partie 
d’aucune « scéne » ; elle se présente ainsi, avec sa couronne et son 
nimbe, ses vétements de cérémonie, ses insignes et son tróne somptueu- 
sement orné, comme une puré image de la Majesté. L’exemple de Galla 
Placidia est suivi par son fils Valentinien III qui se fait représenter de la 
méme maniere et un peu plus tard par Justin I®*" ensemble avec Justi- 
nien (méme type iconographique, mais sans indication du tróne sur 
lequel siégent les deux empereurs). Enfin, Justin II reproduit le méme 
type sur la plupart de ses émissions d’argent et de bronze^, et á ce titre 
ce régne marque méme comme l’apogée de l’expansion de ce motif 
iconographique : sur un double tróne monumental, Justin II siége cóte á 
cóte avec sa femme Sophie, les deux souverains chargés des insignes du 
pouvoir et parfois aussi de la « croix constantinienne » qu’ils soutiennent 
ensemble et qui domine toute la composition. * 

Aprés la niort de cet empereur, le type semble fomber en désuétude, 
et á quelques rares émissions prés (de Maurice Tibére et d’Héraclius •’), 
on ne le trouve plus pendant prés de cent cinquante ans. Les iconoclastes 

1. Cette image semble correspondre á une formule protocolaire des allocutions 
ofíicielles adressées au basileus. On voit ainsi des ambassadeurs bulgares s’infor- 
mer de la santé de l’empereur dans les termes que voici ; Ow? I'yet ó uey®? 

^aatXeüs ó toy ypuaoiJ xaOe^ópevoí 0póvou ; {De cerim. II, 47, p. 682). 

2. Cohén, VIII, p. 195, n® 7. L’image de l’empereur trónant de face apparaít en 
numismatique des le début du iv® siécle, mais le (ou les) souverain y est toujours 
accompagné d’autres personnages : á savoir de ses fils ou de divinités, de Victoires 
ailées, deguerriers, de barbares captifs, etc. Quelques exemples anciens de ces com- 
posilions que nous ne confondons pas avec le type du « portrait de l'empereur tró¬ 
nant » : Cohén, VI, p. 429, n® 142 (Dioclétien); vol. VII, p. 284, n® 480 (Constantin), 
p. 328, n® 5 (Constantin II); p. 376, n® 104 (le méme); p. 408, n® 26 (Conslant I*®) 
et suiv., etc. Voy. notre pl. XXIX, 7, 8, 13. 

3. Cohén, VIII, p. 215. Cf. ibid., p. 218 et Sabatier, I, pl. IV, 28 (Eudoxie). 

4. Wrolh, I, pl. IV, 5, 6. 

5. Ibid., I, pl. XI, 6-12, 14; XII, 1-8, 10, 11, 14; XIII, 5, 8,13. 

6. Ibid. pl. XVII, 1; XXIII, 19; XXIX, 15. 
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Constantin V et Léon IV ^ le renouvellent au milieu du viii® siécle, sur 
leurs émissions d’or et debronze, et Basile I®® le retient pour deux émis- 
sions de bronze Le fondateurde la dvnastie macédonienne est d’ailleurs 
le dernier empereur qui ait fait graver Timage du souverain trónant sur 
des piéces de monnaie^, et n’étaient les passages deja cites de Godinus 
oü les images de l’empereur trónant sont noinmées parmi les ornements 
des « uniformes » des dignitaires du Palais, au xiv® siécle^, on aurait pu 
croire que ce type iconographique avait disparu déíinilivement dés le 
debut de l’époque macédonienne, II est probable d’ailleurs — nous 
l’avons déjk supposé k propos des portraits de l’empereur debout — que 
les créateurs des « uniformes » de l’époque des Paléologues ont volontai- 
rement renouvelé une formule de l'iconographie archaique, et que, par 
conséquent, le cas spécial des ornements des uniformes du xiv® siécle ne 
diminue point la portée du témoignage de la numismatique. Or, celui-ci 
est d’autant plus suggestif que le brusque abandon au ix® siécle d’un 
théme traditionnel, comme l’image de Pempereur trónant, se laisse 
expliquer par les tendances nouvelles de l’iconographie impériale post- 
iconoclaste. G’est k ce moment, en effet, que les images du Ghrist et des 
saints se multiplient, dans les compositions « imperiales », de sorte que 
la disparition du portrait du basileus trónant coincide avec l’introduction 
d’éléments de l’iconographie sacréé, dans la numismatique et dans d’aulres 
catégories des images imperiales, et cette coincidence n’est certainement 
pas fortuite. Si l’empereur évitait de se montrer debout, dans des céré- 
monies offertes k ses sujets et aux étrangers il ne pouvait pas étre 
imaginé, par contre, trónant en présence du Ghrist ou d’un saint. D'ail- 
leurs, nous connaissons déjk un cas, oü l’image du basileus trónant a été 
jugée incompatible avec la ligure du Pantocrator Mais a partir du 
IX® siécle la plupart des émissions offraient des images du Ghrist ou de 
la Vierge, á cóté desquelles le portrait de l’empereur trónant devenait 
impossible ; etil est trés curieux, k cet égard, que les derniers exemples 
de ce type, sur les monnaies de Basile P'^etde Léon VI, figurent unique- 
ment sur les bronzes dont le revers ne porte qu’une inscription. On com- 
prend, par contre, que les Iconoclastes, qui avaient naturellement exclu 

1. Wroth, II, pl. XLIV, 14; XLV, 21 ; XLVI, 1, 4. 

2. Ibid., pl. L, 16, 18. 

3. II est vrai que son fils Léon VI Templóle encore sur ses bronzes [ibid., pl. LI, 
12, 14), mais il ne fait que reproduire les deux dessins créés pendaut le régne de 
son pére. 

4. Voy, ci-dessus, p. 22-23. 

5. Voy. Reiske, Comm. du passage De cerim. I, 12, p. 10 (p. 84 du Commentaire). 
Cf. De cerim, II, 10, p. 545 : ixv'xa yap tó xaOfíaat toí»; SíUrtótaí. 

6. Voy. ci-dessus p. 19 (émissions de Justinien II). 
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toute figure du Ghrist ou de saints, aient pu occuper un cote de certaines 
monnaies par l’image des souverains trónant : taiidis que le progrés du 
piétisme, dans l’art impérial aprés la Grise des Icones, écartait naturel- 
lement cette image orgueilleuse de la majesté monarchique, l’art des Ico- 
noclastes, au contraire, y trouvait un symbole expressif du pouvoir 
absolu, qui aurait convenu aux ^rands empereurs autocrates du Bas- 
Empire, paien et chrétien. 

G’est sous le Bas-Empire, d’ailleurs, que tjette formule iconographique 
a été créée. Et avant de servir á l’expression de la Majesté impértale 
(comme sous Galla Placidia), elle a été utilisée comme théme triomphal. 
On voit, en effet, sur les plus anciens exemples de cette iconographie, 
soit des Victoires couronnant les empereurs qui siégent sur leur tróne^, 
soit des captifs liés accroupis aux pieds des souverains trónant. Le motif 
des prisonniers jetés aux pieds des empereurs ^ fait probablement allusion 
á un rite concret de la célébration des triomphes (v. infra'). 

Notre type iconographique semble avoir parcouru l'évolution que voici: 
con^u comme symbole de la Victoire impértale, sous le Bas-Empire, il 
prend á Byzance l’aspect d’une image de la Majesté, et disparait lorsque 
cette maniere d affirmer l’autorité monarchique sembla irrévérencieuse 
vis-á-visdu pouvoir suprémedu Pantocrator et de la Théotokos, á l’époque 
notamment oü les images du Ghrist et des saints, de plus en plus nom- 
breuses dans l’art, ont pris place, en numismatique, á cóté des figures 
impértales. Gette évolution rappelle de prés celle que nousavonspu cons- 
tater en étudiant les deux autres types des portraits de l’empereur repré- 
senté seul. Avec cette difíérence pourtant que l’art byzantin n a guére 
connu d’images de l’empereur trónant en tant que symbole triomphal, 
et que le motif, au lieu de s’adapter á l’iconographie nouvelle post-icono- 
claste, est tombé définitivement en désuétude á partir de cette époque, 
Tout en étant analogue, l’évolution de ce type iconographique a done été 

plus rapide et sa carriére plus breve, pour des raisons que nous connais- 
sons déjá. 

d. Portraits en groupes. 

En consacrant ce chapitre á l’étude des images oú l’empereur est repré- 
senté en dehors de toute composition « dramatique », nous n’en excluons 
point les portraits des personnages princiers figurés en groupes. Et déjá 

1. Cohén, VI, p, 419, n° 38, p. 429-30, n® 142 (Dioclétien); p, 498, n° 47 (Maximien 
Hercule). Vol. VIII, p, 93, n“ 43 et suiv. (Valentinien I«q, p. 111, n° 51 (Valens); 
méme sur les revers de Gratien, Théodose I", etc. Cf. notre pl. XXIX, 7, 8. 

2. Cohén, VI, p. 31, n® 145 (Postume). Vol. VIII, p. 116, n® 82, 83, 86. 
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aux paragraplies précédents, parmi les exemples cités de portraits des 
basileis debout et trónant, plusieurs images offraient des groupements 
de deux empereurs siégant sur le méme tróne ou de deux et méme de 
trois basileis (ou d’un ou de deux basileis et d’une basilissa) aligues 
cóte k cote et de face. Ce genre de groupe de portraits, inauguré sous la 
tétrarchie, a été fréquent k Byzance oü il a continué a exprimer l’idée 
du régne simultané de deux ou de trois personnages, ou bien — k 
partir de la fin du vi® siécle — la part qui revenait a l’Augusta dans le 
pouvoir et dans les honneurs dus a l’empereur, son époux. 11 est plus 
vraisemblable d’ailleurs que l’apparition de rimpéralrice k cóté du basi- 
leus, sur les portraits officiels de la numismatique, s’explique non pas 
par un élargissement des droits juridiques déla basilissa, mais par le fait 
de l’association définitive detoute la famille de l’empereur, en commen- 
gant par sa fenime, k la « sainteté » de l’autocrate et par conséquent aux 
honneurs exceptionnels qui en découlaient ^ II est tres curieux, en effet, 
que si lapremiére impératrice qu on figure k cóté de l’empereur est Sophie, 
femme de Justin II, l’épouse de l’empereur Maurice Tibére non seulement 
jouit de la méme faveur, mais se trouve accompagnée de son trés jeune 
íils Théodose. Et Iléraclius, quelques décades plus tard, fait représenter 
systématiquement ses íils sur ses monnaies : sans cesser de figurer les 
empereurs et augustes régnants (tous ces enfants des empereurs ont porté 
le titre d’empereur ou d’auguste), les portraits en groupe se transforment 
k partir de la fin du vi® siécle en groupes de portraits des membres de 
la famille régnante. Tel est au moins l’état des choses en numismatique, 
c’est-k-dire dans l'art strictement officiel. 

Mais il est probable que de tout temps les membres de la famille impé- 
riale — comme des autres grandes familles byzantines — se faisaient 
représenter ensemble dans des occasions moins officielles, par exemple 
sur les frontispices des manuscrits ou sur les murs de leurs palais. 
Basilé I®*” entouré de sa famille est représenté sur les premiers feuillets 
ducod. Par. gr. 510 -, et on pouvait le voir également, avec sa femme et 
ses enfants, sur une mosaíque du palais du Kénourgion, remerciant Dieu 
des bienfaits dont il les combla Le frontispice du Psautier Barberini, 
k la Vaticane, réunit, dans une méme composition, un empereur ano- 
nyme, sa femme et leur fils^, et celui d’un recueil des homélies de Jean 


1. Les eíligies monétaires de Constantin avec ses fils (voy. Ies nombreux ex. réu- 
nis par Delbrueck, Antike Porphyrwerke, pl. 66, 67 et fig. 118) annoncent ces por- 
traits officiels de la famille iinpériale. Toutefois, Tirapératrice n’y parait pas encore. 
II est préférable, par conséquent, de les classer parmi les groupes des « augustes ». 

2. Omont, Miniatures (1929), pl. XVI, XIX. 

3. Const. Porphyr., VitaBasilii Maced., Migne, P. G., 109, col. 349-330. 

4. Diehl, Manuel^, If ñg, 192. 
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Ghrysostome, au Mont-Sinai, représente Constanlin Monomaque entouré 
de sa femme Zoé et de sa belle-soeur Théodora (pl. XIX, 2) ^ Manuel 
Paléologue, sa femme et ses enfants íigurent sur un feuillet de manu- 
scrit (a. 1402) conservé au Louvre-. Et ce genre d’images familiales 
a dú étre des plus fréquemment adopté par les peintres byzantins de 
l’époquetardive, áenjuger d’aprés le grand nombre de portraits analogues 
des souverains héritiers de Byzance ou inspirés par les usages de la cour 
de Gonstantinople^. 

Si l’idée gouvernementale n’est jamais absente dans ces portraits col- 
lectifs d’un prince, de sa femme et de ses enfants, elle devient plus 
apparente lorsqu’on réunit dans la méme composition les portraits de 
plusieurs souverains appartenant á la mémefamille, et k plus forte raison 
lorsqu’on leur joint leurs « ancétres » au pouvoir supréme de l’Empire. 

. G’est ainsi qu’áRavenne, dans l’abside de la basilique Saint-Jean l’Évan- 
géliste, une mosaique commandée par Galla Placidia ^ oíTrait les portraits 
de l’empereur régnant Théodose II et de sa femme Eudocie, ceux de son 
prédécesseur immédiat Arcadius, lui aussi accompagné de son épouse 
Eudoxie, et au-dessus les images (peut-étre en médaillons?) du méme 
Arcadius et de son frére Honorius, de leur pére Théodose 1®’’, des deux 
empereurs d’Occident Valentinien II (364-375) et Gratien (375-383) et 
enfin de Gonstantin P® et de son íils Gonstance. Galla Placidia a visible- 
ment tenté une sorte de galerie des empereurs romains, depuis Gonstan¬ 
tin jusqu'k son neveu Théodose II, et si Fon excepte Julien qui ne pou- 
vait avoir de place dans un sanctuaire chrétien et Jovien qui ne régna 
qu’un an, cette liste est compléte. Gegroupe de portraits était done avant 
tout comme une sorte d’« arbre généalogique » des ancétres du pouvoir 
de Théodose II qu’on faisait remonter au premier empereur chrétien. 
Mais non seulement cette galerie des successeurs de Gonstantin pouvait 
étre utilisée comme une sorte de démonstration de la légitimité du pou- 


1. Cod. Sina'it. 364 (xi® s.), fol. 3^ : Benechevitch, Monuments du Sina'i. Petro- 
grad, 1925, pl. 30. 

2. Vasiliev, /. c., II, pl. XXVI. Lambros, /. c., pl. 84. 

3. Portraits bulgares : exemples dans B. Filov, L'ancien arl bulgare. Berne, 1919. 
A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. París, 1928. — Portraits serbes : 
répertoire et élude : S. Radoitchitch, Portraits des princes serbes du moyen-áge[en 
serbe). Skoplje, 1934. Cf. Okunev, dans Byzantino-slavica II, 1, 1930. — Portraits 
russes du haut moyen-áge réunis par Kondakov, Représentaiion d'une famille prin- 
ciére russe du XP siécle (en russe). Saint-Pétersbourg, 1906. Les portraits valaques 
et moldaves, tres nombreux, sont presque tous postérieurs á l’époque byzantine. 

4. Agnellus, Lib. Pontif. Ecel, Ravenn., éd. Mon. Hist. Germ., 1878, p. 307. Mura- 
tori, Rer. ital. script., I, pars II, p. 567 et suiv. Redine, Les mosaiques des églises 
ravennates. Saint-Pétersbourg, 1896 (en russe), p. 206 et suiv. A. Testi-Rasponi, 
dans Atti e Memorie d. R. Deputazione di Sloria Patria per la prov. di Romagna. 
Troisiéme série, vol. XXVII, 1-3. Bologne, 1909, p. 310 et suiv., 340 et suiv. 
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voir de la famille de Galla Placidia, mais par un soin tres visible de la 
fondatrice, les représentants de la dynastie théodosienne occupent la 
premiére place dans cet ensemble. Quatre des huit empereurs représen- 
tés appartiennent á cette famille (l’un deux est figuré deux fois, et les 
deux derniers sont accompagnés deleurs femmes), eton leura joint trois 
personnages désignés chacun comme NEP(os) de Tempereur régnant. Ce 
sont Théodose, GraLien et Jean qu’il faut chercher parmi les membres de 
la famille de Galla Placidia n’ayant pas accédé au pouvoir. Bref, Fen- 
semble de ces portraits á Saint-Jean FÉvangéliste offre une curieuse 
combinaison d’une image d’une syngénéia impériale et d’une sorte de 
galerie de portraits des représentants de Fautorité supréme de FEmpire 
pendant prés d'un siécle, avec Faccent mis sur la glorification de la 
famille régnante ^. De pareilles suites de portraits ont dú étre assez fré- 
quentes á Byzance, ses basileis ayant toujours été penchés sur le passé 
de FEmpire, inspirés par Fexemple de leurs grands devanciers (cf. les 
titres de « nouveau Constantin », « nouveau Justinien » donnés aux 
empereurs du moyen-áge) et souvent soucieux de faire valoir leur 
párente, réelle ou íictive, avec les grandes familles impériales (Tibére II 
prenant le nom de Constantin et les basileis des xii®, xiii® et xiv® siécles 
ajoutant á leur nom d’Anges celui des Comnénes, et a leur nom de 


Paléologues, ceux des Comnénes et des Auges; voy. aussi Constantin Vil 
et son attachement á la gloire déla famille macédonienne ; Anne Comnéne 
et son panégyrique de son pére Alexis, etc., etc.). 

Certains textes de Fépoque des Comnénes nous apportent la preuve 
que Fart impérial du moyen-áge a souvent traité ce genre de portraits 
collectifs, dont aucun exemple n’est arrivé jusqu’á nous. Une épigramme 
nous parle d’une image qui figurait Jean II Comnéne, son fils Manuel I®'' 
et son petits-fils Alexis II ^; une autre poésie décrit une peinture, dans 
un réfectoire de monastére, oü á cóté de son fondateur, Fempereur 
Manuel I®’’ Comnéne, on voyait son pére Jean II, son grand-pére 
Alexis I®*^ et Basile II Bulgaroctone ce dernier n’étant d’ailleurs pas 


1. G. Codinus, De sign. Cp., p. 190 (Bonn) sígnale, á la Chalcé de Gonstantinople, un 
groupe de statues représentant loute la /amiZ/e de Théodose, expression qu'il n'applique 
pas k d’autres images impériales qui figuraient le souverain, sa femme et ses enfants. 
II s’agit peut-étre d’un groupe de portraits aussi considérable qu’á Saint-Jean de 
Ravenne. Voy. aussi Merobaudes, Carmen I, p. 3 (Bonn). Cf. J. B. Bury, dans Journ. 
Rom. Stud., IX, 1919, p. 7-8. 

2. S. Lambros, Nsó;'JEXXT¡vo¡j.'>TÍ[i.tov, t. VIII,1911 : óaapxtavó; xwSi? 524, p. 173,n°138; 


nájCTcoj, TtatTjp, rali, pauiXeTí 'Poípiirií vsa?, 
oü; xadopa; ¿iSe, 

Oso'rXoxo; osipx tt; Sote y^puaia 
népaTa cruvSÉouoa xuxXóBev. 

Cf. Chestakov, dans Vizant. Vremennik, XXIV (1926), p. 49. 

3. Ibid., p. 127-128, n® 111. Chestakov, l, c., p. 43. 
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membre de la famille des Comnénes. Dans le narthex d’un monastére 
de la Vierte, á Gonstantinople, fondé par Manuel Coinnéne, son por- 
trait était précédé des portraits rétrospectifs des i>así7eíssesancétres^. Le 
protovestiaire Jean, neveu de l’empereur Manuel I®*’, lit peindre, á l’entrée 
d’une salle de son palais, les portraits de toute la lignée des empereurs 
Comnénes, Alexis 1®’’, son íils Jean II et son petit-fils Manuel^. 

G’est á des portraits collectifs de ce genre, multipliés á Byzance á 
1 époque des Comnénes, que se rattachent de nombreuses fresquea 
serbes des xni® et xiv® siécles, oü la famille des princes régnants est pré- 
cédée de leurs ancétres*^, Comme á Byzance, au xii® siécle, la gloriíica- 
tion d’une famille á travers lesgénérations, s’y confond avec une apothéose 
dynastique. 

Ajoutons que certains portraits collectifs de princes byzantins étaient 
appelés k représenter la hiérarchie des pouvoirs selon la conception 
byzantine. Sur la couronrie déja citée que Michel VII Doucas envoya k 
un roi de Hongrie (pl. XVII, 1) trois émaux rapprochés figurent cet 
empereur, le « deuxiéme basileus » Constantin et le roi hongrois Geiza I®*’. 
Or, l’emplacement de ces portraits — on l’a vu —correspond exactement 
á la hiérarchie des pouvoirs des trois princes : Michel au centre et en 
haut, Constantin k sa droite, Geiza k sa gauche. A Sainte-Sophie de 
Kiev (milieu du xi® s.), une fresque qu’on est en train de dégager des 
repeints modernes, montre le grand-duc Jaroslav offrant un modéle de 
sa fondation au Christ, en présence de l’empereur byzantin, le chef idéal 
de r « Univers Chrétien » 11 semble qu’á Mileseva, en Serbie (xiii® s.), 

on ait également rapproché les portraits d’un prince local et de Tempe* 
reur byzantin, en vue d’une démonstration politico-mystique analogue 
Tandis que dans plusieurs églises serbes et bulgares des xiu® et xiv® siécles, 
le máme schéma iconographique qu’on voit k Kiev, a été appliqué k la 
représentation de la hiérarchie des princes locaux, dans le cadre des 
royaumes serbe et bulgare de cette époque 

1. Ibid., p. 148. Chestakov, Z. c., p. 46. 

2. Ibid., p. 37. Chestakov, Z. c., p. 50. Je remercie cordialement M. Frolov de 
m’avoir signalé les poésies publiées par S. Lainbros. Cf. le portrait de Michel VIH 
Paléologue etde sa famille, á l’église des Blachernes : Du Cange, Famil. snig. byz., 
p. 233. 

3. Radoítchitch, Z. c., passint, 

4. Cf. Moravcsik, A ntagyar Szent Korona..., p. 49-50, pl. III, VI-VIII. 

5. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 1935, p. 115-117. 

6. Portrait d’Alexis IIIAngeá cóté des images des princes serbes ; fresque trou- 
vée par la mission Millet-Bochkovitch, en 1935 et signalée par M. Bochkovitch k 
G. Ostrogorski, Altrussland and die byzantinische Staatenhierarchie, dans Semin. 
Kondakov., VIII, 1936 (sous presse). Voy. cet article, pour la conception byzantine 
de la hiérarchie des états. 

7. A. Grabar, Z. c., p. 116. 
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11 n’est pas toujours aisé de faire la séparation entre les portraits de 
l’empereur que nous venons de passer en revue et les compositions syin- 
boliques qui feront l’objet de ce chapitre. II existe, en effet, un groupe 
d’iniages en quelque sorte intermédiaires qui ont pour sujet principal un 
portrait, mais oü le personnage impérial est accompagné de quelques 
acolytes ou de personniílcations qui encadrent le portrait, sans introduire 
toutefois le moindre élément dramatique dans la composition et sans 
modiíier en quoi que ce soit l’aspect de la figure du souverain qui repro- 
duit l’un des types consacrés (voy. supra) du portrait impérial. Nous 
pensons notamment k ces images monétaires du iv® siécle, oü l’empereur, 
debout ou trónant, est encadré de ses fils, de deux guerriers, de deux 
Victoires ou des personnifications des deux Romes*. Les deux capitales 
de LEmpire, personnifiées par des figures féminines, se voient siégeant 
des deux cotes des empereurs, sur la partie haute du diptyque de 
Halberstadt^ (pl. III, 1 et 2). Deux personnifications symétriques se 
tiennent derriére le siége de la princesse Juliana Anicia, sur son portrait 
bien connu, dans un manuscrit du Dioscoride (Bibl. de Vienne) Deux 
personnifications et quatre dignitaires se dressent k cote de l’empe- 
reur Nicéphore Botaniate, dans une miniature célebre de la Bibliothéque 
Nationale (pl. VI, 1)^. 

Nous venons de constater, d’autre part, que les portraits impériaux, 

1. Voy. p. 24, note 2. 

2. Sur ce dipíyque de Ta. 417 conservé au trésor de la cath. de Halberstadt, voy. 
Delbrueck, Consulardiptychen, p. 87 et suiv. 

3. Diez, Die Miaiaturen des Wiener Dioskiirides [Byz, Denkmáler, III). Vienne, 
1903. Diehl, Manuel^, I, fig. 112. 

4. Omont, Miniatures, pl. LXIIL Diehl, Manuel^, I, fig. 190, et notre pl. VI, 1. 
A cóté de l’empereur. Ies personnifications de r’AXríOeta et de la Atxaioaúvy). Les quatre 
dignitaires, tous Tcpa>To;:po£8pot, portent les titres de 7:po)Xo|5£jtiápto;, ó £7cl xavt'/.X£Íou, 
S£xavdí, (Jiáya; ;upi[j.tX7{ptoí. 
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méine lorsque le basileus s’y trouve représenté seul, coniportent presque 
toujours une demonstration symbolique. 

Le domaine du « portrait » se confond ainsi avec celui de l’imagerie 
que nous allons étudier maintenant, et cela d’autant plus facilement que 
les mémes idées du pouvoir supréme, de la majesté et de la forcé victo- 
rieuse que rious avons vues illustrées par de nombreux portraits des 
basileis, se retrouveront, représentées avec plus d’ampleur, plus de 
variété et de precisión, dans les compositions symboliques plus ou moins 
complexos. La diíFérence entre les uns et les autres étant d’ordre formel, 
nous avons pris comme base du classement des faits touchant á la forme 
des images impériales, et nous avons réuni dans les deux chapitres qui 
suivront toutes les représentations impériales oü le souverain apparait 
au milieu d’autres personnages. 

Au contraire, dans l’ensemble de ces compositions, nous avons distin¬ 
gue plusieurs groupes, de types iconographiques d’aprés leur sens sym¬ 
bolique. C’est ainsi qu’on verra, d’abord les images qui figurent le souve¬ 
rain dans ses rapports avec les hommes, puis le basileis devant le Christ. 
Et parmi les sujets de la premiére catégorie, le groupe des symboles 
triomphaux, le plus considérable et le mieux défini, precederá les com¬ 
positions qui caractérisent d’autres aspects du pouvoir impérial. 


a. L’instrument de la Victoire Impériale. 


Comme leur pouvoir, les basileis doivent le don d’avoir la Victoire á 
l’intervention divine, et un « signe » spécial révélé naguére au premier 
empereur chrétien, en est le principal instrument (utaupof; vtxoxoió?). On 
sait qu’au iv® siécle, les iconographes chargés de représenter ce signe de 
la visión constantinienne, hésitérent entre les différentes formes du mono- 
gramme du Christ, puis lui firent succéder le labarum ^, et adoptérent 
enfin, des l’an 400 environ, sur les grands monuments officiels^, et défi- 
nitivement des la deuxiéme décade du v® siécle, en numismalique 3, la 


1. Maurice, Numismatique Constantinienne, vol. I, p. 105, pl. IX, n® 5; pl. XIII, 
n® 3 ; p. 331 et suiv., p. 333, pl. XX, n® 18 ; p. 336, pl. X, n®« 4, 5, 24. Vol. II, p. 193- 
194, pl. VI, n®* 25, 26; pl. XÍV, n° 13. Cf. J. Gagé, La victoire impériale dans l'empire 
chrétien, dans Revue d'histoire et de philosophie religieuses. Strasbourg, 1933, p. 383, 
389. 

2. Colonne d’Arcadius : voy. nos pl. XIII-XV, et E. H. Freshfield, dans Archaeo- 
logia, LXXIl, 1921-1922, pl. XV, XVIII, XX, XXI, XXIII. On notera, d’ailleurs, que 
sur ce monument, le raonograAme voisine avec la croix. 

3. C’est á partir du régne de Théodose II (408-450) que, sur les images monétaíres, 
Fempcreur ou la Victoire tiennent une grande croix álong manche ou croix-sceptre 
(la petite croix couronnant le globe apparait déjá sous Théodose I®'': Cohén, VIII, 
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forme de la croix. La croix est devenue dés lors l’image essentielle de 
l’instrument nicéphore des empereurs chrétiens, sans faire disparaitre 
entiérement le labarum qui a continué parfois á symboliser leur puissance 
■victorieuse L 

Si de nombreuses cérémonies du Palais de Constantinople, et notam- 
ment celles qui se déroulaient á l’Hippodrome, nous révélent le sens 
trioniphal de la croix, attribut essentiel des souverains qui « régnent et 
vainquent en elle » c’est l’iconographie monétaire qui nous oíTre les 
exemples les plus nombreux de la représentation de la croix comme ins- 
trument de la Victoire Impériale. Les images de la numismatique pré- 
sentent en eífet cet avantage sur les innombrables croix íigurées sur 
d’autres monuments byzantins, qu’elles sont accompagnées de légendes 
qui ne laissent aucun doúte sur la signification svmbolique qu’on vou- 
lait leur attribuer. II suffit de rappeler des inscriptions monétaires comme 
Victoria (Tiberii), Victoria Augustorum, Deus adiutor Bomanis, ev tojtw 
víxa^, etc., qui accompagnent l’image de la croix sur les monnaies byzan- 
tines. Aucun théme, en outre, n’a été retenu avec plus de constance sur 
les émissions imperiales, ce qui nous permet de constater la persistance 
de ridée qui l’a fait naitre á travers toutes les époques de l’histoire 
byzantine. II faut bien distinguer, d’ailleurs, en numismatique aussi, les 
croix symboles de la Victoire Impériale des croix qui ne se rattachent 
qu’indirectement ou ne se rattachent point á la symbolique triomphale. 
Parmi ces derniéres citons les petites croix qui surmontent la couronne 
des empereurs et celles qui se proíilent parfois sur le fond de la mon- 
naie, a cóté de la figure du basileus ; la croix sur la sphére tenue par 
l’empereur a aussi vite fait de perdre un contact immédiat avec le signe 
nicéphore : si au début elle y a remplacé la statuette de la Nike, elle y 
a été reproduite plus tard comme l’un des éléments d’un attribut impor- 
tant de l’empereur. 

Au contraire, deux types de croix, en numismatique byzantine, ont 


nos 45-46, p. 160). Voy. Sabatier, I, pl. IV, 31 ; pl. V, 1-3, 5,6,11. Cetle iconographie 
sera i’etenue dans la numismatique des successeurs de Théodose II [ibid., pl. VI et 
suiv.). 

1. Voy. aussi les effigies de l’empereur tenant le labarum, sur les monnaies de 
Théophile, Michel III, Basile !«'•, Léon VI, etc., ainsi que sur le tissu de Bamberg 
(notrepl. VII, 1). D’aprésSocrate(/íisí. Eccl.,!,^, 7, éd.l8o3, p. 6) lelabarum cons- 
tantinien a été conservé au Palais de Constantinople. Au x* siécle, plusieurs labara 
s’y trouvaient déposés et quelquefois portés devant l’empereur : De cerim., I, 502; 
II, 641, etc. Cf. les commentaires de Reiske, s. v. l.apápa et de Belaev ; Byzantina 
(1892), p. 70-71. 

2. De cerim., I, p. 310, 311, 324, 326, 344, 351, 532-535,539-340. Cf. Gagé, l. c., 
passim. 

3. Voy. Wroth, Index des légendes. 

A. Gr/lbah. L'empereur dans l'art byzaníin. 3 
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l’eMPEREÜR DANS l’aRT BYZANTIN 


été choisis de préférence, pour íigurer le signe triomphal de Constantin. 
C’est d’une part la croix potencée ou plus exactement la croix aux 
branches évasées ornée d’une paire de pommes saillantes á chaqué extré- 
mité, Fixée sur une base monumentale á degrés, cette croix reproduit 
probablement un ex-voto érigé au Forum de Byzance par Constantin 
L’autre type se distingue par la longueur de la branche inférieure et 
souvent (mais pas toujours) par le dédoublement de la branche trans- 
versale 2 . 


En dehors de la numismatique, la croix en tant qu’instrument de la 
Victoire Impériale, parait sur un certain nombre de monuments de l’art 
officiel : ainsi, sur deux des trois reliefs de la base de la colonne triom- 
phale d’Arcadius á Gonstantinople (pl. XIII et XV) : les génies ailés qui 
l’élévent chaqué fois au-dessus d'une composition sjmbolique des vic- 
toires de Théodose et d’Arcadius, semblent vouloir attribuer celles-ci h 
l’intercession ou a la forcé miraculeuse de ce signe constantinien. C’est 
en tant qu’instrument de la Victoire aussi qu’on pla^ait la croix entre 
les mains des statues colossales des empereurs qui couronnaient leurs 
colonnes triomphales. Ainsi, la croix fixée sur la sphére que tenait dans sa 
main gauche la statue équestre de Justinien devant Sainte-Sophie, j était 
placee, nous dit Procope, parce que l’empereur devait a la croix son 
pouvoir et la victoire dans la guerre persique, victoire gloriíiée précisé- 
ment par cette statue ‘h 


Les empereurs des vii* et viii® siécles, y compris les Iconoclastes, atta- 
chaient un prix particulier a la représentation de la croix et il semble 
qu’ils y étaient amenes par la tradition qui voyait dans la croix le 
« signe » nicéphore de la visión constantinienne et dont les origines 
remonten! au iv® siécle. Quels qu’aient été en réalité le « signe salu- 
taire » ou le « trophée salutaire » que l’empereur Constantin tenait « sous 
sa main droite », sur la statue á Rome qui commémorait sa victoire sur 
Maxence ^ ou encore le « signe du Christ » qui était figuré au-dessus de 
Constantin, sur la mosaíque de son palais k Byzance qui magnifiait sa 


victoire sur Licinius (symbolisé par un dragón, il y était écrasé par 


1. Exemples sur les revers monétaires á partir de Tibére II et surtout au vn® et au 
VIII* siécles. 

2. Dans ce dernier cas c’est la croix dite improprement « patriarcale ». 

3. Procope, De aedif. I, 2, p. 181-182 : Ixs: Se oií-ce oüts Sopátiov oiíxe «XXo twv orrXwv 
ouSiv, áXXi (jTaupós a’jTw ejct lou tcúXou éiríxstTat. St’ou 8 t) te paoiXeíav xa't tó xou rtoXIpiou 
rendpíaxat xpáxo;. Cf. G. Pachymére, s. a. 1325 (restauration de la croix sur la sphére). 

4. La numismatique des vii® et viii® siécles en offre la preuve. Les Iconoclastes pro- 

longent cette tradition déjá séculaire au moment oü Léon III déclanche la lutte contre 
les icones. Sur Les Iconoclastes et la croix, voy. G. Millet, dans XXXIV, 

1910, p. 96 et suiv., et notamment p. 103. 

5. Eusébe, Hist. Eccl., IX, 9-11 ; Vita Const., I, 40. 
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l’empereur chrétien) * ; que ces « signes » et « trophées » aient été des 
chrismes ou des vexill£i‘^j deja Eusébe les considérait comme des images 
de la croix^, Et cette interprétation a dú étre la seule admise á Byzance 
aux siécles suivants, puisque bien avant les Iconoclastes on y tra(?ait 
sur les monnaies, autour d’une image d’un empereur portant la croix, 
la fameuse plirase de la visión constantinienne ; ENTXTONIKA^. Tandis 
qu au IX® siécle un peintre constantinopolitain qui s’inspirait visiblement 
de modeles tres antéi-ieurs, n’hésitait pas á représenter au-dessus de la 
bataille du Pont Milviusune croix accompagnée de la inéme inscription 
suggestive^, C’est évidemment á la faveur de cette interprétation des 
textes relatant la visión de Constantin qui lui annon^a la victoire sur 
Maxence, que la croix a été considérée de tout temps á Byzance comme 
un symbole dii triomphe des empereurs régnants, Et les basileis icono¬ 
clastes en particulier appréciaient dans la croix le méme symbole de la 
victoire constantinienne, á en juger d’aprés Tune des rares peintures 
de cette époque qui nous soient conservées (dans une chapelle á Sinasos 
en Cappadoce) et oü on trouve une croix accompagnée de la légende : 
« signe de saint Constantin » : a‘í¡Yvov tou ayioo ['/,(ovffTav]Ti[v]c)[u] On 
semble méme avoir fixé, des la fin du vi® siécle, un type spécial de la 
croix qui était censé reproduire les caractéristiques du « signe » de la 
visión : c’est une croix dont les branches s'élargissent vers les extrémi- 
tés et portent une pomme saillante á chacune des huit pointes " ; elle 
s'inspire probablement de la croix monumentaleque Constantin auraitfait 
élever au « Forum Constantin » de sa nouvelle capitale et que nous con- 


1. Vita Const,, III, 3. 

2. Voy. Ies commenlaires de Maurice, Numismalique Const., II, p. xlvi et lvi- 
Lvií. Cabrol, Dict.,s. v. Constantin [H. Leclercq). A. Piganiol, Vempereur Cons¬ 
tantin. París, 1932, p. 67 et suiv. II. Grégoire, dans L'Antiquité classique, I, 1932, 
135 et suiv. Gagé, l. c., p. 385-386 (et Rev. Et. Lat., XII, 1934, p. 398 et suiv.). Helmut 
Kruse, Studien zur offiziellen Geltung des Kaiserbildes im rom. Reiche. Paderborn, 
1934, p. 70. 

3. Vita Const., 1,28, 40. Cf. de nombreux passages du Panégyrique de Constan¬ 
tin oü des expressions analogues désignent la croix. Cf. Gagé, l. c., p. 386-387. 

4. Sur cerlaines émissions d'Héraclius (vers 629) et de Conslant IÍ (vers 641-651); 
Wroth, I, p. 234-235, pl. XXVII, 20; p. 268 etsuiv., pl. XXXI, 15-17. 

5. Par. gr. 510, fol. 440 : Omont, Miniaiures..., pl. LIX. 

6. Grégoire, dans B. C. H., XXXIII, 1909, p. 91. Millet, dans B.C.H., XXXIV, 
1910, p. 106. Voy., en outre, les reversmonétairesde Constantin V et deThéophile, 
avec les légendes/üsus Xristus nica et %eophile Auqouste su nicas (Wroth, p. 380, 
pl. XLIV, 4, 5 ; p. 423-424, pl. XLIX, 2, 3). Cf. le passage d’une piéce de vers 
composée par les Iconoclastes que nous a conservée Théodore Stoudite. On y lit : 
« Et voici que les empereurs la font sculpter (la croix) comme un signe de victoire y>. 
Theod. Stoud., Refutatio poem. Iconoclast., dansMigne, P.G,, 99, col. 437. Cité par 
Millet, l. c., p. 97-98. 

7. Voy. d’autres exemples de cette croix, dans Millet, l. c., p. 105-106. 


36 


l’empereur dans l’art byzantin 

naissons (quoique sous un aspect assez schématique) d’aprés les dessins 
de nombreux revers de monnaies des vi®, vii® et viii® siécles^. II était 
assez logique, d’ailleurs, de prendre comme modéle une oeuvre de Cons- 
tantin lui-méme et surtout la croix de cet empereur au pied de laquelle 
les basileis célébraient leurs triomphes militaires 2 . 

Le théme de la croix nicéphore jouit de la mérae popularité chez les 
successeurs des Iconoclastes. G’est ce « signe assurant la victoire », nous 
dit Gonstantin Porphyrogénéte en décrivant le palais de Kénourgion et 
sa décoration, qui formait le centre d’une grande mosaique, dans une 
salle de ce palais. Basile I®’’ se íit représenter, accompagné de sa femme et 
de ses enfants, en priére auprés de la croix, rendant gráce á ce signe triom- 
phal pour tout ce qu'il lui avait accordé « de bon et d’agréable á Dieu » 

A l’époque postérieure également, la représentation de la croix a été 
souvent associée á l'idée de la victoire des empereurs, et tout particulié- 
rement de leur triomphe sur les infidéles. On conservait dans l’un des 
sancluaires palatins de Gonstantinople une croix particuliérement pré- 
cieuse, appelée croix de Gonstantin. G’était le « slauros nikopoíos » par 
excellence, inséparable de l’empereur en temps de paix comme en temps 
de guerre, qui le précédait dans les processions solennelles et Taccom- 
pagnait dans ses campagnes^. D’autres croix, d’un type pectoral peut* 

1. Anonyme et Ps-Codinus, dans Preger, Scriptoi'es rerum Conslantinop., 1,31; 
II, 160. Cf. De cerim., I, 69, p. 609-610. La « croix constantinienne » a été introduite 
dans la numismatique par libére II (Wroth, I, pl. XIII, 17-20) qui a peut-étre voulu 
imiter des monnaies de Gonstantin le Grand. On croyait, en effet, au haut moyen 
áge, que sur ses émissions le premier empereur chrétien tó xs oúpavo^ave? CTrip-siov toü 
acüTTjpt'ou crraupou xat xó aspátipiiov xal 0£av8ptxóv Xptaxou y^apaxxíjpa áv auxw p.£xá xou íSíou 
av£xujt(áaaxo. Cette iconographie « constantinienne » de Tibére II ne devrait-elle pas 
étre mise en rapport avec ie nom de Gonstantin que Tibére faisait joindre k son 
nom propre? Le texte ci-dessus est cité d’aprés la lettre k Théophile, publiée avec 
les oeuvres de Jean Damascéne : Migne, P. G., 95, col. 348. Gf. Millet, l. c., 107 
note 4. 

2. De cerim., II, 19, p. 609. 

3. Gonst. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 349-350. 

4. De cerim., I, 1, 9; 41, 210-211 ; 43, 218; 44, 226; Append. ad lib. II, 502. Gette 
croix constantinienne était conservée k l’église Saint-Etienne, dans l’enceinte du 
Grand Palais ; ibid., I, 23, 129 ; II, 40, 640. Gf. Belaev, Byzanlina, I, p. 163 et suiv.; 
II, p. 70-71. Dans les cérémonies, la croix figure généralement en tete du groupe 
des étendards sacrés de l’empereur. Grégoire de Nazianze parle de l’étendard orné de 
la croix comme du « roi » des autres étendards impériaux qui portent des images des 
empereurs: (Julien) ToX[xa 81 r¡8T) xal xaxa xoO ¡jLEyáXou auv9T{ji.axos, o ¡xíxa xou axaupoú j:o¡jot£¿£i 
xal SvEt xov (jxpaxóv et? utjíOí aipopiEvov, xapiáxwv Xuxtípiov ov x£ xai'xaxá 'Ptopiaíouí óvopiaCo'piEVOV 
xal SaatXEíiov, ó)? xv eVícoi xt;, xwv XotTCwv oruv9r,¡xáxü)v, oua xe paatXítov ;ipoaoljrot? ¿yáXXExat... 
Greg. Naz., Or. 4, dans Migne, P.G., 35, col. 588. Gité par H. Kruse, Studien zur 
offiziellen Gellung, p. 67-68. Cf. le rapprochement suggestif, sur deux vexilla des 
basileis du xiv*siécle, d’une croix et de figures de saints guerriers protecteurs des 
armes byzantines, Démétrios, Procope et les deux saints Théodores. Codinus, De 
offic., VI, p. 48. 
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étre, évoquaient l’idée de Tinstrument de la Victoire Impériale, celles 
notamment que les auriges des quatre factions remettaient au basileus au 
début des jeux, k l’Hippodrome. En les présentant k Tempereur, au 
nailieu d’un bouquet de fleurs, ils s écriaient : « O croix vivifiante, fais 
l’oeuvre de Nos Seigneurs ! O bienfaiteurs, vous qui par elle avez été cou- 
ronnés, qui par elle avez gouverné et vaincu, dominez par elle tous les 
peuples! O trois fois sainle, apporte ton aide á Nos Seigneurs ! » ^. 

C’est rinstrument de la victoire assurée des basileis, dans leur lutte 


contre les barbares, que glorifient les inscriptions grandiloquentes, gra¬ 
vees sur la magnifique staurothéque de la cathédrale de Limbourg et sur 
la plaquette staurothéque de Gortone Sur d’autres reliquaires d’une par- 
celle de la croix, sur celui de Gran (Hongrie) par exemple, les figures 
représentées sur la gaine, nous invitent k associer la croix nicéphore a 
l’oeuvre impériale^. On y trouve en eífet, des deux cotes d’une image 
obligatoire de la croix, les figures de Gonstantin et d’Héléne, ce qui semble 
prouver que, pour un Byzantin, une relique de la sainte croix évoquait 
avant tout le róle miraculeux qu’elle avait joué dans la vie du premier 
empereur chrétien; et cet épisode qui rattachait la croix á l’Empire et 
aux empereurs, parait avoir été retenu avec plus de constance, sur les 
reliquaires, que les scénes de la Passion oü la croix est l’instrument du 
Salut mystique. Geci n’est vrai, bien entendu, que pour l’iconographie 
des staurothéques, oü les scénes de la Passion manquent parfois ou 
figurent — comme ü Gran — sous les images de Gonstantin et Héléne. 


1. De cerim., I, 69, 324 : ó iíwoj:oió; uraupos, por¡6T)aov toü? SeunoTa;... IvTO.'tw 
gúspYÍxat... Iv Toúxw pauiXsúsxs xat vixSxe... sv xoúxw pauiXsúaexs xa sGvri návxa... xpínayis, 

Por¡0Tl(TOV XOÜ{ SsíTTXOXa?. 

2. Inscription sur la staurothéque de Limbourg : 


K(aí)nPIN MCN AAOV XC 6NTOVTUJ RVAACi 
ePAVCAC AN6ZU}(Jl)C€ TOC TeGNHKOTAC 
KOCMHTOPeC TOVTOV A€ NVN CTe<t>Hcí>OPOI 
ePACH AIATOV CVNTPIBOVCI BAPBAPU)N. 

Aus’m Weerth, Das Siegeskreuz der byz. Kaiser Constantinus VIII. Porphyr. und 
Romanus II, etc. Bonn, 1866, p. 6 et7. Labarte, Ilistoire des arls industr., II, p. 87. 

Inscription sur le revers du reliquaire de la sainte croix é Saint-FranQois de Cor¬ 
tone (a. 963-969), d’aprés A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulp- 
turen, II. Berlín, 1934, n° 77, pl. XXX, p. 48 ; 

K(af)nPIN KPATAIU) A€CnOTH KUINCTANTINU) 

X(ptaTÓ)C AGAtUXe CT(au)PON ei(s) CIUTHPIAN 
K{ai) NVN A€ TOVTON €Ne(£)U) NIKH0OPOC 
ANAH TPOnOVTAI «DVAA BAPBAPtUN €XU)N. 

3. Diehl,ilíanueí3, II, fig. 342, et surtout l’excellente reproduction dans F. Volbach, 
G. SallesetG. Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc., éd. P. A. Lévy. París 
(1931), pl. 65. Gran =: Esztergom, siége du primat de Hongrie. 
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L’allusion á la fonction « gouvernementale » ou impériale de la croix 
qu’on reconnaít dans cette iconographie se trouve soulignée par la dis- 
position des figures : le groupe de Gonstantin et Héléne, vétus comme 
un empereur et une impératrice du mojen áge, et plaeés des deux cotes 
d’une grande croix, rappelle en tous points l’image familiére du couple 
impérial (p, ex. d’Alexis I®’’ Gomnéne et d’lréne) ou de deux empereurs 
corégnants, sur les monnaies des x®, xi® et xii® siécles*. Plus suggestif 
encore est le rapprochement avec Fimage fréquente sur les émissions 
d’Alexis III (1193-1203) oü Fempereur a pour pendant le fondateur de 
Gonstantinople lui-méme 

Gertes, Fimage caractéristique de Gonstantin et d’Héléne avec la croix, 
si fréquente dans Fart ecclésiastique bvzantin, s’inspire vraisembablement 
d’un groupe sculpté qui s’élevait sur le Milion, au centre de Gonstanti¬ 
nople L’iconographie impériale, á une date assez avancée probablement, 
l imita á son tour, en vóulant exprimer par la que pour tout empereur 
bjzantinla croix remplit le méme róle salutaire qu’elle avait joué dans la 
carriére de Gonstantin. Mais quelles qu’aient été les origines du paral- 
lélisme de Ficonographie des Gonstantin et Héléne staurophores, d’une 
part, et des basileis postérieurs, eux-aussi soutenant la grande croix placée 
entre eux, d’autre part, la parenté étroite de ces images rendait en 
quelque sorte toujours « .actuelles » les re présenla tions des premiers 
empereurs bjzantins sur les staurothéques du mojen áge. Et c’est par 
un tour d’esprit analogue que, au xiv® siécle encore, Manuel Philés, pour 
glorifier la sainte croix, revenait á plusieurs reprises sur le théme de 
Gonstantin écrasant les barbares (cf. Finscription des staurothéques de 
Limbourg et de Gortone) et préservant l’Empire á Faide de la croix 

La tradition de la croix nicéphore a survécu á FEmpire d’Orient, dans 
les pajs oü les princes se firent un modéle des basileis de Bjzance. En 

1. Wroth, II, pl. LXV, 1 (Alexis I®*' etiréne); pl. LI, 9 (Léon VI et Gonstantin); 
pl. LII, 4 (Gonstantin VII et Romain I*®). Je ne cite que Ies images en pied; Ies 
portraits á mi-corps analogues sont plus nombreux. 

2. Ibid., pl. LXXII, 15, 16; LXXIII, 1-3, 7-12. A en juger d’aprés ces images 
monétaires, oü pour la premiére fois, dans la numismatique byzantine du moyen áge, 
apparait une image de Gonstantin le Grand (en saintde l’Eglise), Alexis III a voué 
un cuite particulier au fondateur de TEmpire chrétien. Ne voulait-il pas souligner 
la légitimité de l’ascension au pouvoir de l’obscure famille des Anges á laquelle il 
appartenait, en commémorant ofBciellement le saint patrón de tous les empereurs 
byzantins, qui était en méme temps le saint patronymique de son grand-pére, le fon- 
dateur de la dynastie des Anges (marié avec la filie de l’empereur Alexis I®® Gom- 
liéne)? G’est Alexis III, eneffet, qui est connu pour avoir fait joindre le nom illustre 
des Comnénes á celui des Anges, en faisant valoir ce méme mariage. Gf. la note 1 
de la page 36. 

3. Preger, Scriptores reruin Constantinop., I, p. 166. 

4. Manuelis Philae, Carmina, éd. E. Miller, I. Paris, 1835, p. 81, 355. 
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Russie, vers 1662, á une époque oú on cherchait á suivre avec un soin 
particulier les rites et usages de la cour constantinopolitaine, le tsar 
Théodore Aléxéevitch se fit confectionner une croix, conservée aujour- 
d’hui au Musée Historique de Moscou ^ ; exécutée au moment oü se pré- 
parait la premiére guerre contre les Tures, cette croix porte une inscrip- 
tion qui est une exhortation á la sainte croix appelée k assurer la vic- 
toire du tsar sur les Infidéles. 


b. Batailles victorieuses. 


Forts de l’assistance de la croix « qui conduit á la victoire », les basi- 
leis ont connu des succés éclatants sur les champs de bataille, et ont sou- 
vent fait représenter les épisodes les plus glorieux de leurs combats^. 
Mais aucune de ces oeuvres ne s’est conservée, et les nainiatures rudi- 
mentaires et mediocres qui accompagnent certains manuscrits tardifs des 
chroniques byzantines (méme si dans leurs scénes de batailles elles s ins¬ 
piren! des images auliques des victoires impértales), ne nous mettent 
pasen état de nous figurér avec quelque précision ce que pouvaient étre 
ces grandes compositions historiques perdues. Les dessins anciens des 
bas-reliefs des colonnes de Théodose et d’Arcadius, disparues depuis des 
siécles, sont d’un prix plus grand pour les archéologues, malgré l’inexpé- 
rience des artistes que le hasard a amenés devant ces monuments. Imi- 
tations directes des colonnes historiées de Rome, ces reliefs sont d’ail- 
leurs d’un intérét assez limité pour l’histoire de l’art byzantin, sauf pour 
le style que précisément les dessinateurs des xvi®, xvii® et xviii® siécles 
n’ont su saisir. 

Forcé nous est, par conséquent, de recourir avant tout aux textes, qui 
nous apprennent en effet que des Tépoque constantinienne on pouvait 
voir á Constantinople, sur des édiíices, des monuments et des objets de 
l’art somptuaire, des « épisodes glorieux » et des « victoires » des empe- 
reurs. La princesse Juliana fit représenter des scénes de ce genre tirées 
de l’histoire de Gonstantin I®% sur les murs de Saint-Polyeucte ^ (sans qu’on 


puisse dipe dans quelle partie de l’église, á l’intérieur ou á l’extérieur, 
se trouvaient ces peintures). 


1. P. Savvaitov, Descriplions d'anciens objets, vélements, armes,... russes. Saint- 
Pétersbourg, 1896, p. 65-66 (en russe). Ne voulant pas dépassér, dans cette étude, 
le cadre de la civilisation byzantine, nous laissons de cóté toutes les formes de la 
croyance dans la vertu nicéphore de la croix, dans les pays de l’Europe occidentale. 

2. Voy. les exemples cités plus loin. 

3. Epigrammatum Anthologia Palatina, éd. Dübner, I. París, 1864, p. 3. 
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Les « guerres et batailles » victorieuses de Justinien íirent l’objet 
de plusieurs mosaíqiies monumentales, au Grand Palais de Constanti- 
nople^, á cóté d’une composilion symbolique qui nous occupera plus 
tard. Les succés incomparables des armées justiniennes bntdú multiplier 
des images de ce genre. Mais nous devons nous contenter de quelques 
mots jetés au passage par Gorippus, dans ses Lau(ia¿iones^, oü il sígnale 
des représentations des victoires de cet empereur, sur les vases, les plats 
et les vétements de parade qu’il avait vus au palais imperial. 

Les triomphes d’Héraclius, les dramatiques défaites des Perses, Avares, 
Arabes devant les murs de Constantinople et de Salonique, ont-ils été 
fixés par des artistes du vii® siécle, contemporains des luttes décisives 
dont Byzance sortit victorieuse? Nous l’ignorons. Nous apprenons, par 
contre, que Pempereuriconoclaste Constantin Vfit renaítre (?) la mode des 
images historiques monumentales, en faisant représenter, sur les murs 
des édiíices publics de Constantinople, ses campagnes heureuses contre 
les Arabes, et au dire du chroniqueur qui le rapporte, ces images provo- 
quaient l’enthousiasme de la foule*. Basile suivant peut-étre l’exemple 
de Justinien, fit représenter des images triomphales dans son palais du 
Kénourgion. Dans l’abside de Pune des salles, des mosaíques íiguraient 
« les exploits herculéens du basileus et ses travaux pour le bien de ses 
sujets, les fatigues des guerres et les victoires remportées gráce á Dieu^ ». 
Et au XII® siécle encore, Manuel Gomnéne décorait deux péristyles du 
palais des Blachernes d’images qui représentaient des épisodes de « ses 
guerres contre les barbares et d’autres actes de Fempereur qui ont servi 
FEmpire romain. )) ■'*. Sans pouvoir songer á reconstituer les images his- 


1. Procope, De aedif, I, 10 : ... ¿¡p’ éxarip* ¡j.sv TroXeixó; te éati xai ¡i.áyifi, xaí áXtdxovTat 
toXe:; jta¡i.jrXT)0£r5 7 t^ p.£v ’lTaXía;, rrj 8 = At¡3úr)í, xat vtxa ¡x'ev PaatXEu; ’louartviavó? útzÓ 
crTpaTTjyouvti BEXtaapíü)... (suit la description des scénes du triomphe étudiées plus 
loin). 

2. Corippus, De laudibus Jiistini minoris, I, v. 276, p. 173 ; III, v. 111 et suiv., 
p. 190. 


3. Actes du Concile de 787 : Mansi, XIII, 3154. 

4. Const. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 348 : ... xat auGt? 
avw0£v EJtt Ti); ¿pop^; avtaTopy|Tat tí tou paaíXÉeas 'HpaxXEta a0Xa xat ot Ojclp toS (tnr\y.óou 
Tcovot xat ot Ttov JcoXEtxtxwv áytóvwy tSptüTE; xat tí ex Osoj vtxT)Tr(pta, 6p’ tüv á); oúpavo; újc’ 
áoTÉpwv újiEpXapOTpo; é^avtavEt... 


5. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, VII, p. 269. Au Palais des Blachernes, 
dans deux péristyles : ... ot tJ/T)p!Sü>v ypuaíóv ErtOÉOcm SiauyáíovTE; To;:oyatv Sv0Eot ^api); 
TCoXuypoou xat TÉy v?) y^Etptóv 6au¡aa<jta ooa outo; xaTot Pap^áptov T¡v8pt(iaTo ij aXXto; etti pÉXTtov 
'Ptojiatot; 5t£(TX£uáx£t. — Ce sont peut-étre les mémes peintures que mentionne Eus- 
tathe de Salonique, dans un panégyrique á Manuel Comnéne (a. 1174-1175). Ces 
images Oguraient la guerre victorieuse de Manuel contre le grand-joupan de Serbie, 
Etienne Nemania (G. L. F. Tafel, Kotnnenen und Normanen. Ulm, 1852, p. 222j. Les 
victoires remportées par Manuel sur Nemania et le triomphe de Fempereur faisaient 
également Fobjet d’une série de peintures contemporaines au narthex d’une église 
de la Vierge fondée par un haut dignitaire de la cour appelé Georges : voy. une piéce 
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toriques de ces deux empereurs, oú les batailles victorieuses tenaient la 
premiére place, il fautbien se représenter de véritables cycles de tableaux 
dont les basileis étaient les héros. 

On volt ainsi qu’á toutes les époques de l’histoire byzantine, le théme 
de la victoire impériale représentée sous forme de tableau historique a 
fait partie du programme iconographique de l’art imperial. Et parfois des 
images d’autres exploits du basileus leur étaient jointes, plus pacifiques 
sans doute, mais qu’on nous signale comme des actes héro'iques ayant pu 
contribuerá la gloire du souvenir, Etc’estlá probablement la seule indica- 
tion — si indirecta qu’elle soit — sur l’aspect que pouvaient avoir toutes 
ces images. 11 est k présumer, en effet, que soucieux du but final de cette 
iconographie — qui est de magnifier le prince — les auteurs des peintures 
palatinas s’attachaient moins á la représentation de la furia des corps a 
corps, qu’k la démonstration du moment final qui mettait bien en évi- 
dence la victoire du basileus. Et dans les autres scénes aussi, l’action 
dramatique devait étre sacrifiée au profit du résultat, qui faisait ressor- 
tir la grandeur de « Texploit » de l’empereur. Pareille méthode, plutót 
étrangére a l’art grec classique qui cherchait á fixer le moment le plus 
dramatique, s’impose á l’art historique des le iii® et surtout au iv« siécle. 
On a eu l’occasion de notar cette évolutiou, précisément dans les scénes 
des batailles et des chasses*, c’est-a-dire sur une catégorie de composi- 


tions oü l’épisode plus ou moins mouvementé pouvait étre traité soit 
d’une maniére objective, dans un style narratif, soit selon la méthode 
« héroique » qui insiste sur le haut fait du héros. L’esprit et l’évolution 
générale de l’art byzantin nous portent á croire que la tendance qui se 
dessine des le iii®-iv® siécle n’a dú que s’affermir á Byzance au cours des 
siécles suivants. 

Paute de monuments qui seuls auraient pu permettre de contróler 
cette hypothése il n’est pas sans intérét de jeterun regard sur les des¬ 


de vers (v. 37-59) comprise dans le recueil Cod. Marcianas gr. 524, fol. 108 a : Lam- 
bros, dans Neo; 'EXXrivofiLVíí¡jitüv, VIII, 1911, p. 148. Chestakov, dans Vis. Vremennik, 
XXIV, 1926, p. 46. 

1. Voy. l’excellente étude de G. Rodenwaldt, Eine spátantike Kansistrómung in 
Rom, dans Rom. Mitt., XXXIII, 1918, p. 58 et suiv. L’auteur rappelle les peintures de 
scénes de bataille qui étaient portées dans les processions triomphales et l'influence 
que leur art réaliste a du exercer sur les reliefs historiques des monuments triom- 
phaux romains {ibid, p. 80 et suiv. ; bibliographie). 

2. Les auteurs byzantins ne font généralement que mentionner les images des 
batailles victorieuses des empereurs. Mais quelques mots bien placés suffisent par¬ 
fois á caractériser une scéne d’un type traditionnel. Ainsi, le passage déjk cité 
d’Eustathe de Salonique (Tafel, l. c., p. 222) nous fait entrevoir une suite d’images 
de victoires et d’exploits de Manuel Comnéne : armées impériales infligeant aux 
Serbes une défaite décisive; soldats de Nemania fuyant devant le basileus victorieux; 
Nemania lui-méme tombant entre les mains des Byzantins; trophées de guerre rap- 
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sins du XVI® siécle, plus précis que les autres, de la colonne d’Arcadius 
En parcourant la suite des épisodes de la guerre de Théodose contre les 
Gottis qui remplissent les spirales de la colonne, on^est frappé tout 
d abord par le peu d’intérét accordé aux scénes de combáis. II n’y en a 
que trois ou quatre, et elles paraissent avoir été traitées d'une maniere assez 
schématique, sans développement dans les détails, de sorte que chaqué 
bataille á en juger d aprés les dessins — n’occupe environ qu’un tiers 
d’une spirale. Tout le reste, ou peu s’en faut, est consacré soit á une 
procession interminable de 1 armee de Theodose á travers les rúes de 
Gonstantinople et la campagne balkanique jusqu’au Danube, soit á des 
scénes de réunions solennelles oü l’empereur et sa suite se dressent ceré- 
monieusement au-dessus de la foule des soldáis 5 la scéne finale est un 
couronnement de Théodose triomphateur. En comparaison avec les 
reliefs de la colonne Trajane, dont certains motifs reviennent sur nos 
sculptures, mais oü abondent les combatsetles escarmouches, des scénes 
dramatiques et des épisodes mouvementés, ces reliefs théodosiens semblent 
animés d un esprit nouveau. Ge qui arréte surtout l’attention du sculpteur, 
ce sont, semble-t-il, les épisodes qui, tout en lui permettant d etaler les 
mouvements rythmiques d’une armée en marche ou d’une réunion offi- 
cielle oü les rites consacrés remplacent le geste spontané, ce sont, dis-je, 
les scénes qui montrent la puissance de l’empereur figuré á la tete de son 
armée et ses actes solennels d autorite ; Théodose conduisant ses troupes, 
haranguant les soldáis, présidant á une revue de l’armée, etc. Presque 
toujours il y apparait de face, immobilisé dans une attitude de cérémo- 
nie et élevé sur une estrade, et tous ces traits —iconographie et style — 
rappellent les reliefs de l’arc constantinien á Rome ou de Tare de Galére 
á Salonique. Lecycle commence et finit par le couronnement de l’Empe- 
reur dont un génie ailé ou un personnage debout ceint la téte de laurier. 
La Victoire qui est l’objet de tout le cycle — se trouve ainsi repré- 
sentée comme une chose donnée, prévue dés le départ et consommée au 

portés á Gonstantinople et parmi eux Nemania captif. — La piéce de vers du cod. 
Marcianas gr. 524, fol. 108 a (Lambros, Nto? 'EXXrjvopiviiptov, VIII, 19H, p. 148, vers 
37-59) décrivant un cycle de peintures analogues, enumere également des scénes des 
victoires de Manuel et de sa rentrée triomphale á Gonstantinople. La défaite de 
Nemania et sa captivité y figurent h cóté d’autres épisodes. — Les deux cycles ont 
dú étrecon^üs d’une maniere analogue, en présentant lesguerres de Manuel, comme 
une suite de victoires retentissanles. Gf, les panégyriques de cet empereur qui 
adopten! la méme méthode (Ghestakov, dans Viz. Vremennik, XXIV, 1926, p. 46). 
Gomparez, d’autre part, la composition des cycles triomphaux de Manuel — h savoir, 
d abord les scénes descriptives des exploits, puis les images symboliques du triomphe 

— aux ensembles iconographiques des monuments impériaux des iv®-vi« siécles 
(v. plus loin : « Images complexes »). 

1. Voy. les reproductions des dessins de l’Allemand Ungnad (1572-1578), dans 
Freshfield, Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XV-XVI, XVIII-XIX, XXÍ-XXII. 
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nioment du couronnement íinal. C’est la victoire d un empereur semper 
victor, et k ce titre l’artiste a vraiment su trouver les formes les plus 
convenables pouf représenter Tune des idées essentielles de la mystique 
impériale 

A cote de tout ce déploiement de scénes de parade, on pense k peine 
aux petites compositions relatives aux batailles oü la victoire réelle avait 
été remportée. Le dessinateur ne semble pas les avoir tres bien comprises, 
mais autant qu’il est permis d’en juger d’aprés ses croquis, on y voyait 
au premier plan un cavalier montant un cheval cabré et écrasant un 
ennemi. Ce personnage figure sans doute Lempereur Théodose repre¬ 
senté selon Tune des formules les plus fréquentes de l’iconographie des 
triomphateurs (voy. infra). Les scénes des batailles étaient done en réa- 
lité des scénes des Victoires de Théodose, et sur ce point Thypothése que 
nous avons formulée tout á l’heure semble se confirmer. 11 faut dire, 
toutefois, que sur les reliefs triomphaux de Trajan (actuellement encas- 
trés dans l’arc de Gonstantin), la figure de cet empereur, qui monte un 
cheval cabré, domine déjé la mélée de la bataille, et que, par conséquent, 
les scénes de combat, sur la colonne d’Arcadius, ne font que suivre, sur 
ce point, une tradition de l’art triomphal romain. Mais ce qui, par 
contre, corrobore vraiment notre hypothése plus générale sur l’évolution 
á Byzance de la scéne historique de l’exploit de l’empereur, c’est — nous 
l’avons vu — le choix des sujets sur la colonne, et la maniere de repré¬ 
senter la Victoire Impériale qu'il suppose. 


c. L’empereur en vainqueur du démon ou du barbare. 

Parmi les compositions symboliques de la Victoire Impériale, celle qui 
figure l’empereur per9ant de sa lance, écrasant sous son pied ou tenant 
par les cheveux l’ennemi vaincu, est d’une clarté qui ne laisse rien á dési- 
rer. Son sens n’est pas plus obscur lor.sque, l’abstraction étant poussée 
plus loin, le barbare vaincu se trouve remplacé par un serpent et l’empe- 
reur lui-méme par le labarum impérial. 

G’est k Tinitiative de Gonstantin qu’on doit les premiéres images de 
la victoire de Tempereur sur le serpent. Au vestibule de son palais, á 
Gonstantinople, une peinture le représentait accompagné de ses fils et 
per^ant de sa lance un serpent qui, d’aprés Eusébe, figurait Tennemi du 

1. II est peut-élre pertnis de généraliser cette observation et d’affirmer que l’ori- 
ginalité de Tari officiel de la fin du iii® et du début du iv® siécle a été non pas dans 
les thémes — pour la plupart connus avant — mais dans un style nbuveau qui 
semble mieux convenir á i’expression des idées de la religión monarchique que le 
style classique antérieur. 
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genre humain, Licinius, que Constantin venait de vaincre Un « signe 
chrétien » tracé au-dessus de sa téte signalait au spectateur l’instrument 
mystique de la victoire du souverain. Nous pouvons peut-étre ima- 
giner cette composition disparue, d’aprés une image monétairc assez 
répandue sur les revers des empereurs d’Orient et d’Occident de la pre- 
miére moitié du v* siécle ^ ; on y voit, en effet, l’empereur en costume 
militaire poser le pied sur un serpent á téte humaine ; il s’appuie sur 
une croix á grande baste ; sur sa dextre s’est posée une Victoire. Quant 
au « serpent » de la peinture du palais constantinien, nous le voyons 
des le régne de cet empereur, sur sa fameuse émission de 326 , écrasé 


par le labarum imperial que surmonte le monogramme du Christ^. 

Dans' toutes ces images, un signe chrétien (monogramme, puis croix) 
est opposé.au serpent qui symbolise l’adversaire ; non seulement l’abs- 
traction est poussée plus loin que sur les compositions traditionnelles, 
mais 1 iconographe semble mettre en évidence que — l’empereur 
n’étant qu’un intermédiaire — le vrai combat se livre entre le Ghrist 


et le démon, entre le « signe chrétien » victorieux et Vantiquus serpens. 
L’inspiration chrétienne de cette symbolique parait certaine. Mais elle est 
toujours appliquée á l’évocation de victoires authentiques, de combáis 
réels des empereurs chrétiens contre les paiens : ainsi, la fresque et la 
monnaie de Constantin que nous vénons de rappeler commémorent sa 
victoire sur Licinius. Notre type iconographique pourrait servir d’illus- 
tration á certains passages d’Eusébe, oú il compare les victoires de l’em- 
pereur sur les barbares aux triomphes de Constantin sur les démons^. 
Le motif du serpent n’introduit done qu’une nuance morale dans un type 
consacré de l’iconographie de la Victoire (cf. les légendes traditionnelles 
de nos images: Victoria Auggg., Debellator hostium). 

Le type iconographique créé sous Constantin ne fait d ailleurs pas dis- 
paraitre aussitót levieux théme, réaliste et brutal, du barbare captif, foulé 
par l’empereur ou par une personnification et rece van t le coup de baste 
ou de labarum ou le coup de pied du triomphateur impérial Plus bru- 


1. Eusébe, Vita Consl., III, 3. 

2. Sabatier, I, p. 124-125, 131, pl. VI, 7, 20 (Marcien, Léon I®*'). Cohén, VIH, 
p. 212, 220, 223,227 (Valentinien III (425-455), Petrone Máxime, Majorien, SévérelII: 
Victoria Auggg.). Cf. i’empereur á cheval foulant un serpent (Constance II : Cohén, 
VII, pi 443 : debellator hostium), 

3. Maurice, Numism. Constant., II, pl. XV, n® 7, p. 506-513 (p. 507 : « un type pro- 
bablement fourni par la chancellerie á l’atelier de Constantinople, sur un ordre de 
l’empereur »). 

4. Vita Const., 1, 35; 2, 17; cf. 2, 1. 

5. Voy. les émissíons de tous les empereurs chrétiens jusqu’au milieu du v® siécle. 
Théodose II (408-450) offre les derniers exemples du captif foulé par l’empereur. Le 
serpent á téte d’homme semble apparaitreen numismatique au moment oü Ton aban- 
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tale encore, la variante de ce théme oü l’empereur ou Roma, ou une Nike, 
armes du laharum, trainent par les cheveux un barbare captif, variante 
qui ne disparait que vers le milieu du v® siécle. 

Des monnaies de la máme époque nous oíTrent des exemples de ces 
images, accompagnées de Tune des légendes triomphales courantes et 
nous retrouvons ce motif parmi les reliefs de la base de la colonne d’Ar- 
cadius consacrés au triomphe de Théodose : les ayant saisis par les che¬ 
veux, des Victoires y trainent vers un trophée monumental des prisonniers 
barbares représen tés tout petits (pour marquer leur défaite) ' (pl. XV).* 
Ce dernier type nous améne á un motif assez apparenté qui compte parmi 
les symboles déla Victoire de l’empereur sur le barbare. Nous pensonsá 
l'image du barbare (ou des barbares) lié, accroupi ou assis auprés d’un 
trophée ou de l’empereur. La numismatique du iv® siécle un ivoire repré- 
sentant des groupes de ce genre sur la spina de l’Hippodrome la base 
d’Arcadius (pl. XIV), enfin un marbre du Musée de Stamboul 5, nous 
offrent des exemples suggestifs, tous dérivés de schémas iconographiques 
analogues. 


d. L’empereur k cheval. 

Les images équeslres de l’empereur, assez nombreuses dans l’art byzan- 
tin, faisaient partie du cycle triomphal, comme en témoignent leur ico- 
nographie, leur emplacement et les conditions dans lesquelles elles furent 
exécutées. 

Des le IV® siécle, Constantinople se para de monuments équestres des 
empereurs qui devaient présenter les caractéristiques habituelles des 
oeuvres romaines analogues. Sur un dessin du xvi® siécle de la colonne 
d’Arcadius (élevée en 403), on reconnait, parmi les reliefs qui figuren! les 
statues érigées sur les places de Constantinople, une figure équestre 
monumentale reproduisant probablement Tune des statues impériales du 

donne la représentation du captif brutalisé par le vainqueur. Faut-il y voir la preuve 
d’uneinlervention chrétienne dans l’iconographie monétaire? 

1. Dernier exemple, sur un bronze de Léon I®*' (457-484). C’est un exemple attardé. 

2. Cf. en peinture religieuse byzantine de la fin du moyen áge, l’iconographie de 
sainte Marina tuant le diable : tandis que d’une main elle éléve un marteau, de 
l’autre elle saisit par les cheveux un petit diable épouvanté ; un exemple cité dans 
A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. París, 1928, p. 287. 

3. Voy. les revers de Constance II et de Constant : Cohén, VIII,p 116, n®* 82, 8^, 
86 (Valens). Etude d’ensemble de ce théme : K. Wólcke, dans Bonner Jahrbücher, 
1911, p. 120 et suiv. 

4. Diptyque des Lampadii (v. 425), á Brescia, au Museo cívico cristiano: Delbruéck, 
Consulardiptychen, n® 56, p. 218 et suiv. Peirce etTyler, L'art byzantin, I, pl. 93. 

5. Statue d’Hadrien provenant d’Hiérapytna en Créte : G. Mendel, Catalogue des 
sculpt. gr., rom. etbyz. des Musées Imp. Ottomans, I, p. 585 et suiv., n® 585. 
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IV® siécle Malheureusement, le dessin est trop sommaire pour permettre 
un jugement sur son iconographie : on voit seulement que le cheval j 
marche au pas, comme sur les statues équestres romaines'^. Nous sommes 
un peu mieux renseignés sur la statue équestre de Justinien qui s’élevait 
sur le sommet d’une colonne, en face de Sainte-Sophie ; elle fut érigée 
un peu avant la fondation de la Grande Eglise (542-543). D’aprés Procope, 
qui nous en a laissé la meilleure description le cheval de Justinien 
avan^ait d'un pas rapide (sans se cabrer pourtant, car l’un de ses pieds 
• de devant s’appuyait sur une pierre) ^ que Partiste avait rendu d’une 
maniere naturelle. L’empereur, vétu « en Achille », portait une cuirasse 
c( héroíque » et un casque ; ses jambes étaient núes ; touriié vers le levant, 
de sa main gauche il soutenait la sphére surmontée d’une croix et il ten- 
dait la dextre du cote de POrient, comme pour ordonner aux barbares de 
ne pas dépasser la frontiére de PEmpire. Les barbares visés par ce texte 
sont les Perses, ce monument ayantété exécutépour célébrerles victoires 
persiques de Justinien ; et on se rappelle (v. supra, p. 34) que la croix 
sur la sphére que portait Peffigie de Pempereur, a été considérée par les 
contemporains comme Pinstrument de la victoire justinienne. On entre- 
voit la persistance de Pidée du « signe salutaire » de la statue de Gons- 
tantin, mais aussi Pévolution de son iconographie : peu vraisemblable sur 
une effigie officielle du début du iv® siécle, la croix n’est que trop natu¬ 
relle sur un portrait imperial du vi® siécle 

Un dessin du xvii® siécle conservé á la Bibliothéque du Sérail reproduit 
sommairement cette célébre statue®. Rien n'y contredit les descriptions 

1. Fi'cshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XVI. Le dessin représente 
peut-étre une statue équestre de Constantin : Dnger, Qucllen d. byz. Kunstgesch., 
p. 63. La colonne historiée de Théodose était surmontée d’une statue équestre de 
cet empereur. 

2. C’est le type iconographique de VAdvenías (voy. aussi Profectio) commémorant 
une entrée solennellede l’empereur triomphateur. Voy. Paul L. Strack, Untersuchun- 
gen zar rom. lieichspragung des zweiten Jahrhunderls, 1. Stuttgart, 1933, p. 130-131 
(á distinguer du type au cheval cabré et de celui oü le cavalier s’appréte a écraser 
l’enenmi : ibid p. 119, 120). Mattingly, Román coins, p, 150. Exemples ; Matlingly- 
Sydenham, The Román Imp. Coinage, vol. II, pl. IX, 154; vol. V, 1, pl. VIII, 127; 
XI, 165 ; vol. V, 2, pl. I, 2 ; II, 4, 5 ; III, 13; IV, 4, 9; V, 4,11 (légende : virtus Probi 
Aug.), Cohén, III, p. 51, n°* 500, 501; IV, p. 4, n° 8; 460, n® 573; VII, p. 244, 246 ; 
VIII, p. 86, 177. 

3. Procope, De aedif., I, 2, p. 181-182. Cf. la description de Ibn-ben-Iahja (ix® s.), 
dans J. Marquart, Osteuropeische u. ostasialische Streifzüge. Leipzig, 1903, p. 215 et 
suiv. Pachymére, HisL, s. a. 1325. 

4. Procope, l. c., p. 181. .. ó 8s Srj ÉTepoj (jioüí) 1^1 tou Xt6ou iQpTjpEtaTat, ou unepOsv éativ, 
(I); XT)V páaiv sx8e?op.£vo;. 

5. Voy. plus haut, p. 32 et suiv., et plus loin, 1’« Étude Historique ». 

6. Mordtmann, Esquisse lopographiqae de Constanlinople. Lille, 1892, p. 64, 66. 
J. Ebersolt, Constanlinople byzantine et les voyageurs du Levant. Paris, 1918, p. 29- 
30, flg. 6; Les arts somptuaires á Byzance. Paris, 1921, fig. 59. 
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anciennes, sauf un détail : la coiffure de l’enipereur, avec son plumage 
exotique, qui semble incompatible avec le costume militaire romain de 
Justinien. Comment, en effet, imaginen T « Achille » de la description de 
Procope, coiffé á la maniére oriéntale ? Je crois que le dessinateur a 
pris pour une coiffure bien connue des Tures et qu’il avait pu voir á 
Constantinople sur ses habitants musulmans, un casque empanaché á 
plumes qui n’aurait pas été impossible sur une oeuvre du vi® siécle K Sauf 
erreur, cette statue équestre a été la derniére en date k Bvzance, oii la 
disparition de ce genre de monuments, aprés Justinien, ne tient pas a une 
décadence de la technique difílcile de la fonte, comme on serait tenté de 
le croire. Car c'est k la máme époque que disparait aussi le type iconogra- 
phique de l’empereur a cheval, en numismatique, oü il a été fréquent 
pendant les premiers siécles de l’Empire d’Orient. On y voyait, en effet, 
accompagné de Tune des légendes habituelles des images triomphales, 
tantót le basileus sur un cheval marchan! au pas et accompagné d’une 
Victoire (un médaillon en or de Justinien oífre un exemple magnifique 
de ce type-: pl. XXVIll, 4), tantót Tempereur galopan! qui menace un 
barbare accroupi ou écrasé sous les sabots de sa monture^ (un serpent 
peut remplacer le barbare'^). 

Les deux variantes du méme type, interchangeables k cette époque, 
figuren! Tune comme Tautre la Victoire Impériale Mais, tandis que le 
motif du cavalier écrasant ou transper 5 ant Tennemi vaincu se retrouve 
dans Ticonographie hagiographiqueseule Tautre variante sera retenue 


.1 Voy. le casque de Justinien, sur le grand médaillon en or (notre pl. XXVIII, 4 
etWroth I, frontispice), ainsique sur ses monnaies [ibid.^pl. IV, 9-12, etc.). Cf. les 
effigies monétaires de Justin I®’^ (¿A¿rf.,pl. II, 10, 11). Ce casque est peut-étre la 
« toufa )) persane introduite a Constantinople par Justinien (Tzatzés, VIH, 305). 

2. Wroth, I, frontispice et notre pl. XXVIII, 4. Cet exemple est le dernier en date. 
Voy. antérieurement : Constantin I®** (Cohén, VII, p. 244, 246 ; VIII, p. 177). 

3. Exemples : Constantin I®’^ (Cohén, VII, p. 307, 310, 389, 395, 405, 423), Cons- 
tant I®^ [ibid., p. 423), Constance II [ibid.^ p. 443, 444). Voy. aussi le cavalier imperial, 
sur le bouclier de Tempereur, al’avers de nombreuses monnaies, jusqu’au vii® siécle 
inclusivement. 

4. Constance II (Cohén, VII, p. 443). 

5. Ainsi, sur un médaillon de Gallien, une image de VAdveiitus du type consacré 
(voy. plus haut) est précédée d'une Victoire portant une couronne (Mattingly-Syden- 
ham, vol. V, 1, pl. XI, 165); sur une image du type de VAdvenías, sous Probus, la 
légende habituelle est remplacée par la formule triomphale de Virtus Probi Aug, 
[ibid,, vol. V, 2, pl. V, 4, 11) qu'on voit reproduite, d'autre part, auprés d’une image 
traditionnelle de Tempereur victorieux, montant un cheval galopant [ibid,, pl. V, 1, 
2, 3). 

6. Les deux saints Théodores, les saints Georges, Mercure, Démétrios et plusieurs 
saints égyptiens. Voy. Strzygowski, dans Zeit. /*. ligypt. Sprac/ie, 40, 1903 ; Hellenis- 
tischeu. Koptische Kunst, p. 28 et suiv. J. Clédat, Baouit, pl. XXXIX, LUI, LXXVIII- 
LXXIX. H. Grégoire, Saints jiimeaux et dieux cavaliers* Paris, 1905. Sur les origines 
de cette iconographie, voy. P. Perdrizet, Negotiumperambulans intenebris. Strasbourg, 
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par les monuments de l’art imperial (en dehors de la numismatique), oü 
1 on ne voit jamais d’images de l’empereur á cheval piétinant le barbare. 
Ge barbare sera remplacé par un bouclier symbolique sous les pieds de 
la monture impériale, dans une composition triomphale qui décore un 
plat d’argent de l’Ermitag’e (plat dit de Kertch-Panticapée). Un empereur 
en cavalier (Constance 11 ?) en occupe le centre * ; son cheval s’avance 
solennellement vers la droite, et une Victoire qui le précéde en tenant 
une palme dans sa main gauche, tend une couronne á l’empereur; un 
spathaire armé suit la monture, et Ténorme monogramme du Christ 
gravé sur son bouclier de parade rappelle le véritable auteur du triomphe 
impérial (pl. XVII, 2). Ce groupe adroitement agencé reproduit trait 
pour trait la premiére des deux variantes de l’iconographie monétaire du 
triomphe auxquelles nous avons fait allusion. Sans étre obligatoire, le 
guerrier derriére l’empereur á cheval y apparaít fréquemment. 

Si l’on a eu de bonnes raisons de dater le plat de Kertch du milieu du 
IV® siécle, contrairement aux hypothéses antérieures qui le pla§aient au 
vi®, l’attribution récente á l’empereur Anastase I®*" (491-518) du célebre 
ivoire Peiresc-Barberini (Musée du Louvre, pl. IV)' semble beaucoup 
moins fondée Et comme l’opinion traditionnelle qui le date du régne de 
Justinien ne paraít pas meilleure, il est raisonnable de ne pas préciser 
l’époque de l’exécution de cette oeuvre remarquable. La technique de la 
partie céntrale nese retrouve sur aucun monument byzantin, et c’est sur- 
tout la composition générale, en cinq compartiments, qu’on retrouve sur 
plusieurs ivoires chrétiens du vi® siécle, qui nous indique tres approxima- 
tivement la date de l’ivoire en question. Toutefois, á en juger d’aprés sa 

1922, surtout p. 10-15. Voy. ibid., p. 6-7, les images de Salomen cavalier tuant une 
femme étendue par te^’re, sur les talismans du type dit SoXo|í.¿3vo5 ou a^payí; 

@£ou. Cf. Perdrizet, dans/?eü. ét. gr., 1903, p. 42-61. — N’oublions pas, enfln, les 
saints Constantins á cheval des églises romanes en France qui semblent inspires, 
eux aussi, des images équestres de l’empereur victorieux, en se souvenant probable- 
ment d’une statue équestrede Constantin mentionnée par Socrate (I, 16). C’est le sou- 
venir de cette statue sans doute qui a valu á la statue de Marc Auréle, aujourd’huiau 
Capitole, d’avoir été considérée, au moyen áge, comme un portrait du premier empe¬ 
reur chrétien. Cf. E. Mále, L'art religiéux en France au XIF siécle, p. 249. 

1. Publié d'abord dans N. Pokrovski et J. Slrzygowski, Bouclier byzantin trouvé 
á Kerlch, Saint-Pétersbourg, 1892, ce plat a étó souvent reproduit depuis, par ex. 
dans Ebersolt, Arts somptuaires, fig. 14, Diehl, Manuel^, I, íig. 154. Peirce etTyler, 
L'art byzantin, I, pl, 27. Sa date a été définitivement établie par L. A. Malsoulevitch, 
Une coupe enargentprovenant de Kertch [Monuments de VErmitage, II). Saint-Péters¬ 
bourg, 1926, passim (en russe). 

2. Cet ivoire, qui compte parmi les plus célebres monuments de l’art byzantin, est 
reproduit dans tous les ouvrages d’archéologie byzantine. Voy. la monographie de 
G. Schlumberger, dans les Monuments Piot,Yll, 1900, et l’étude de Delbrueck, Con- 
sulardiptychen, p. 188 et suiv. 

3. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 34, et surtout Delbrueck, l. c., p. 188 et suiv., 
d’oü Peirce et Tyler, L’arf byz., II, p. 55. 
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technique et le dessin du cavalier et du cheval, ce relief pourrait aussi 
bien appartenir k une époque plus haute. Nous savons, d’ailleurs, que 
cet argument n’est pas irréfutable, le style et la technique des oeuvres de 
la « Byzantinische Antike » présentant une variété déconcertante (com- 
parez, par exemple, k l’art déja « medieval » du plat de Kertch, qui est 
du IV® siécle, les compositions tout antiques des plats d’argent de 
l’Ermitage exécutées sous Héraclius, au vii® siécle) 

Sur les quatre tablettes conservées des cinq primitives de l’ivoire Barbe- 
rini, celle du milieu est occupée par un empereur á cheval s’avan 9 ant vers 
la droite; sur la tablette de gauche un dignitaire, peut-étre un cónsul en 
tenue militaire, lui présente une petite figure de la Victoire ; la plaquette 
du haut porte l’image k mi-corps d’un Ghrist imberbe ; enferméedans un 
médaillon lauré, elle est soutenue par deux génies volants; enfin, le com- 
partiment du bas montre deux peuples barbares vaincus apportant leurs 
offrandes á l’empereur victorieux. L’image céntrale mérite une attention 
particuliére. Notons le cheval du souverain qui se cabré impétueusement, 
la Victoire volant qui couronne l’empereur, le barbare suppliant qui se 
tient debout derriére le cheval et le mouvement de l’empereur qui se 
tourne vivement vers lui, en tenant d’une main ferme sa haste surmontée 
d’un étendard qui flotte au vent. Enfin, une personnification de la Terre 
(allusion a la qualité oecuménique des empereurs byzantins), accroupie 
aux pieds du cheval, soutient le pied du basileus, d’un geste qui rappelle 
celui du strator impérial aidant son maítre k monter k cheval. 

Cette iconographie emprunte quelques-uns de ses traits principaux au 
deuxiéme des types monétaires équestres de l’empereur triomphateur, k 
savoir le cheval cabré, le barbare suppliant, la figure assise sous la mon¬ 
tura impériale. Par le sujet comme par la maniere de l’exprimer, l’image 
du diptyque Barberini appartient au cycle triomphal traditionnel (la 
présentation de la victoire par le dignitaire et surtout ToíTrande des bar¬ 
bares font partie du méme cycle, comme nous allons le voir plus loin). 
Toutefois, pour des raisons que nous ignorons — est-ce une marque d’ori- 
é voulue par Partiste ou le désir d’éviter le détail brutal qui cho- 
quait les chrétiens ? — le sculpteur de ce relief a introduit, a la placé 
habituelle du barbare, une personnification de la 'Perre et sitúa le barbare 
suppliant représentant l’ennemi vaincu, derriére le cheval de l’empereur. 
Cette modification origínale de la composition en entraine une autre : 
au lieu de viser ou de frapper le barbare aux pieds de son cheval et de 
poursuivre l’ennemi, l’empereur, pour voir le vaincu (?), se retourne en 
arriére et tourne la téte de son cheval, tandis que sa haste, devenue inu- 

d. L, Matzoulevitch, Byz. Antike. Berlín, 1929, passim. 

A. Grabab. L'empereur dans Varí byzantin. 



4 


50 


l’empereur dans. l’art byzantin 


tile, s’est transformée en porte-étendard. Bref, tout en conservant le 
schéma initial d’une scéne observée en plein combat, — le cheval cabré 
et piaffant en garde aussi le souvenir — l’artiste en fit une scéne de 
triomphe ; au lieu de íigurer lalutte victorieuse, ilen reproduisitl’heureux 
aboutissement. Nous saisissons la un procédé typique de l’évolution de 
la scéne dramatique, dans l’art byzantin ^ 

Toutes les images équestres de l’empereur que nous venons de voir, 
malgré leurs particularités individuelles, forment un groupe assez homo- 
géne. Les autres exemples du méme type — tous postérieurs d’ailleurs 
— offrent beaucoup plus de variété, tout en retenant un trait qui les 
rapproche : ce n’est pas le cavalier sur le chanip de bataille qu’ils repré- 
sentent, mais le triomphateur dans une cérémonie symbolique. G’est 
d’abord une double représentation d’un enipereur á cheval, sur l’un des 
cótés longs du coíFret en ivoire conservé au trésor de la cathédrale de 
Troyes " (pl. X, 1). Répété deux fois pour des raisons d’ordre déco- 
ratif, le AasiZeus vétu du long « divitision » se tient en selle sur un cheval 
immobile. Entre les deux figures de cavaliers, on aper§oit les murs d’une 
ville, á la porte de laquelle une personnification féminine (la ville elle- 
méme reconnaissable á sa couronne crénelée), tient une couronne, tan- 
dis que plusieurs personnages apparaissent aux fenétres et font des gestes 
de supplication, 11 s’agit évidemment d’une prise de ville par un empereur 
byzantin qui regoit l’offrande symbolique de la couronne, en signe de 
soumission (v. infra) et l’hommage des habitants de la cité conquise. 

Aucune inscription n’accompagne cette image. Nous ne pouvons, par 
eonséquent, ni donner un nom á l’empereur etá la ville, ni méme propo- 
ser une date précise pour le relief. Divers archéologues l’ont placé qui 
au VIH® 3, qui au xi® siécle^. G’est vers cette derniére date qu’on semble 
incliner le plus souvent (sans trop de conviction d’ailleurs), et il faut 
bien dire que la technique rappelle parfois la facture des ivoires du 
XI® siécle, plus encore que le style qui se laisse plus difficilement com- 
parer au style des oeuvres connues de cette époque, á cause de la parti- 
cularité des sujets figures sur le coffret. Tout compte fait, il est possible 
que l’objet soit du xi® siécle, mais l’artiste de cette époque a certaine- 
ment utilisé des modéles antérieurs qui, d’aprés certains détails, remon- 

1. Cette tendance apparait déjádans l’art romain du iii® siécle : Rodenwaldt, dans 
R6m. Mili., 36-37, 1921-1922, p. 58 et suiv. et surtout p. 65-66. 

2. Reproduction intégrale des reliefs de ce coffret, dans D® F, Volbach, Georges 
Salles et Georges Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc., chez P. A. Lévy. París, 
(1931), pl. 26, 27, 28. 

3. Otto von Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, II, p. 5. 

4. En dernier lieu : Dalton, East-christian Art, p. 218. Diehl, Manuel^, II, p. 659 
(sans date précise). 


LES MONUMENTS ET LES THÉMES 51 

teraient k la période iconoclaste ^. C’est ce qui expliquerait, et l’origina- 
lité des sujets qui ne cadrent pas avec l’art du xi® siécle, qui nous est 
mieux connu, et les incohérences des compositions dont le coffret de 
Troyes ne nous oíTre que des reproductions de seconde ou de troisiéme 
main. La plus frappante de ces erreurs altére précisément notre scéne 
aux empereurs cavaliers, carie prototype neprésentait évidemment qu’une 
seule figure impériale et qui, au lieu de tourner le dos a la ville, regar- 
dait la porte et la personnification de la cité en recevant son offrande. 

Sur une fresque du xi® siécle, á Sainte-Sophie de Kiev 2 , un fragment 
d’une scéne plus considérable oífre l’image d’un hasileus chevauchant 
un cheval blanc. II est revétu de son costume d’apparat et porte le 
nimbe. II semble que cette figure fasse partie d’une scéne de célébration 
d’un triomphe dans les rúes ou á l’Hippodrome de Constantinople. 

Le trésor de la cathédrale de Bamberg posséde un fragment d’un pré- 
cieux tissu bj'^zantin 3 que, sans risque d’erreur, il est permis d’attribuer 
aux ateliers impériaux de Constantinople (pl. VII, 1) : sesfins ornements 
d’une exécution minutieuse et parfaite, l’invention et l’élégance du dessin 
des figures et le sujet de la composition, en font une ceuyre unique, 
qui n’aurait guére pu étre confectionnée en dehors des manufactures impe¬ 
riales dites « de Zeuxippe » (d’aprés le nom des thermes voisins^). L’élat 
de conservation de ce fragment est lamentable, mais on y voit assez pour 
reconnaitre la fidélité d’un dessin du Pére Martin que nous reproduisons, 
d’aprés les Melantes d'archéoloffie oü il a paru pour la premiére fois. 
D’une distribution des motifs, origínale en comparaison d’autres tissus 
byzantins, l’étoffe de Bamberg représente, sur un fond parsemé de petits 
disques ornés de rosettes, un empereur á cheval et deux personnifications 
féminines formant un groupe symétrique. 

L’empereur portant diadéme et « divilision » richement décoré ainsi 
que la chlamyde et les souliers de cérémonie, monte un cheval blanc’’, 
dont le harnachement, la selle et méme les « bracelets » munis derubans 
sassanides attachés aux jambes et k la queue, sont d’un luxe exception- 


1. V. Falke, Le., p. 5. 

2. N. Kondakov et J. Tolsto'í, Antiquilés russes, IV, 1892, p. 153, fig. 141 (en russe). 
Cf. A. Grabar, dans Semin. Kondakov VII, 1935, p. 111, note 26. 

3. Les PP. Cahier et Martin, Mélanges d'archéologie, I”* série, tome III. E. Basser- 
mann-Jordan et W. M. Schmid, Bamberger Domschatz. Munich (m’est resté inaces- 
sible). Diehl, Manuel^, II, p. 648-649, fig. 314. L’étoffe provient du tombeau de 
l’évéque Gunther (1057-1065). La collection de l’Écoledes Hautes-Eludes (Sorbonne) 
posséde une photographie origínale de ce tissu qui permet de contróler l'aquarelle 
du P. Martin. 

4. Sur ces ateliers, voy. Ebersolt, Arls sompluaires, p. 4, 78. 

5. Sur le costume de l’empereur et son cheval blanc richement harnaché, pendant 
la cérémonie du triomphe, voy. De cerirn., I, 17, p. 99, 105 ; II, p. 608. 
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nel. Se tournant vers le spectateur, le basileus eléve un labarum comme 
marqueté de perles et de pierres précieuses. Les deiix personnifications 
symétriques ne ressemblent en ríen aux personnifications antiques, á 
moins qu’on ne veuille reconnaitre dans leurs coiffures un type particulier 
de la couronne crénelée des Villes. Nous admettrions volontiers cette 
hypothése. Le fait que ces figures, si richement vétues qu’elles soient, ne 
portent pas de chaussures, pourrait également teñir á un souvenir des 
modestes et gracieuses personnifications é la mode antique. Les deux 
figures de notre tissu portent une sorte de longue dalmatique ornée de 
bandes décoratives et un colobium sans manches, ajusté á l’aide d’une 
luxueuse ceinture ; enfin, un voile, étroit et long, jeté sur les épaules (sa 
position n'est pas bien définie) achéve le costume des personnifications, 
Comme celui de l’empereur, on le sent reproduit d’aprés nature. On a 
dú porter des costumes de ce genre k Constantinople, mais on peut se 
demander si cette mode n’a pas été particuliére — dans un détail au 
moins — á une certaine partie de la population de Byzance. Le détail 
auquel nous pensons, c’est la fa§on dont les cheveux sont noués et tres- 
sés. Aucun autre monument byzantin n’offrant la méme particularité, il 
est permis de rapprocher de cette coiffure les deux longues nattes de la 
reine de Saba au Portail Royal de Chartres, oü Pon retrouve la curieuse 
combinaison d’uue couronne posée sur une coiffure á nattes pendantes. 
II s’agit peut-étre d’une mode tranque ou plus généralement germanique 
que pouvaient porter á Byzance des Allemandes, prisonniéres ou non, ce 
qui nous aménerait á une époque ancienne de l’histoire de Byzance. II 
n’est pas impossible non plus qu’k l’occasion de certaines cérémonies, 
les dames de Byzance se soient costumées en « femmes barbares »!, se 
soient parées de longues tresses blondes, comme on en pouvait obtenir 
des Germaines : ainsi déguisées, les dames de Byzance auraient fait au 
basileus vainqueur l’offrande de la couronne triomphale. Nous revien- 
drons plus loin sur cette cérémonie et son iconographie nórmale. II 
importe de dire, pour l’instant, que la tradition des célébrations des 
triomphes voulait que ce fussent les barbares vaincus qui apportassent, 
en signe de soumission, des couronnes d’or ál’empereur victorieux. Notre 
composition semble,faire allusion k cette cérémonie, eñ la représentant 
sous une forme allégorique, et la preuve c’est, á cóté du costume supposé 
barbare des personnifications, la forme des couronnes qu’elles présentent, 
k savoir un stemma et un casque al’antique. Ce détail pourrait bien tra- 
duire üne image de l’éloquence byzantine oü le souverain Iriomphateur 

1. Voy. les acteurs des ludi gothici déguisés en barbares et leurs images, sur les 
fresques de Sainte-Sophie de Kiev : Kondakov et Tolsto'í, Antiquités ruases, IV, 
p. 151, 152-153, fig. 135-140. 
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serait célébré pour son gouvernement civil et ses vertus militaires, et 
comparé á Salomón et Josué, ou & Périclés et á Achille. On se rappel- 
lera notamment la description de la statue de Justinien par Procope, oü 
l’armure de l’empereur estcomparée á celle d’Achille. Le casque denotre 
image pourrait bien faire allusion á un « nouvel Achille » ou á un 
« nouvel Alexandre » révélés dans la personne d’un basileus. On se 
souvient des acclamations que poussaient précisément les acteurs bar¬ 
bares des ludí gothici (ou des Grecs déguisés en Goths) et oü les deux 
aspects de l’oeuvre impériale étaient célébrés parallélement ; 

«... ’EvTo).aí ffa<; úxep tÍ ¿luXa xax é}(0ptii)V «TuávTtov, 'P(»)[ji.aHov 

xal XAOUTC?, áXXcf>ÚA(i)v xaTairTcoati; cvtw?. ^ » 

Trouvé dans le cercueil de l’évéque Gunther (1057-1065), Tétoffe de 
Bamberg est par conséquent antérieure á la deuxiéme moitié du xi® siécle. 
A en juger d’aprés les ornements de caractére sassanide, son exécution 
se placerait dans les environs de Pan 1000. Et on peut se demander si 
cette composition triomphale ne fait pas allusion á la victoire retentis- 
sante de Basile II sur les Bulgares (1017) célébrée, conime on sait, 
avec une pompe exceptionnelle, et qui a donné lieu ái d’autres composi- 
tions originales (voy. plus loin, la miniature du Psautier de Basile II). 

Tissée dans une étoffe précieuse et encadrée d’abondants ornements, 
cette composition triomphale aurait pu figurer sur l’étendard impérial qui 
— au XIV® siécle au moins —portait une image équestre du basileus'^. 
Considérée, méme a cette époque tardive, comme un symbole de la vertu 
victorieuse de l’empereur, l’image équestre du basileus décorait aussi cer- 
tains autres drapeaux de l’armée et méme (curieusement) de la flotte des 
Paléologues^. Toujours au xiv® siécle, nous la retrouvons, en outre, sur 
le « scaranicon » du « grand drongaii*e PíyXt;i; » sur les boucliers ronds 
des quatre « archontes » qui entouraient l’empereur pendant la cérémonie 
du couronnement ^ et, enfin, sur les monnaies de Manuel II Paléologue 
(1391-1423) II n’est pas exclu que cette expansión singuliére de Timage 


1. De ceriin., I, 83, p. 383. D’aprés Schramm {Das Herrscherbild, p. 459-161), il 
s’agirait de personnifications des deux Romes. Ni la date, ni l’iconographie de l’iraage 
ne viennent souteñir cette hypothése. 

2. Codinus, De offic., 6, p. 48 : parmi les douze vexilla portés devant l’empereur 
xal exepov (^XáfAOuXov) Ss T7 )v tou ^aatXéw; E)(^ov ctttíXt]v IiptTCrtov. 

3. Ainsi, le chef des floltes impériales, ó Soü5 tr|v tou pauiXÉw; (TTrlXriv tarriaiv 

’ÉyiTCrtov : Codinus, i. c., 5, p. 28. 

4. Ibid., 4, p. 21. 

5. Ibid.y 17, p. 99 : xaTs)(^ovTaí Se ev );^£p(jiv fxaaTot aaniZa. atpoyYÚXYiv Y^YP^i^^tJ^Évov tóv 
PaaiXia lyoudav s^innov. Cf. les images équestres de l’empereur sur le bouclier de 
l’empereur, aux avers des monnaies des iv®-vii* siécles. Représenlations d’Alexis 
Comnéne, sur les boucliers de parade, mentionnées par Nicétas Choniate : passage 
cité par Bekker, dans son Commentaire de Codinus (éd. Bonn, p. 249). 

6. Wroth, II, p. 638, pl. LXXVII, 3. Le saint cavalier qui précéde Manuel II en 
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équestre du basileus qui parait sur le tard k Byzance, soit due á un retour 
conscient aux habitudes et, du moins en partie, aux prototjpes des premiers 
siécles byzantins. 


e. Offrande au vainqueur. 


L’un des quatre reliefs de la base de l’obélisque de Théodose ^, exécu- 
tés vers 390, représente l’offrande á l’empereur de couronnes d’or par 
des barbares agenouillés (pl. XII). C’est une image qui réunit, á la 
maniere byzantine, le réalisme des détails a une mise en scéne conven- 
tionnelle. Nous sommes á l’Hippodrome, oü se célebre le triomphe de 
Théodose. L’empereur et ses fils siégent á l’intérieur du « cathisma » 
entourés de protospathaires, les uns barbus (oí ^xpéatoi TCpo)-caxx6apbt), 
les autres eunuques, et de cinq dignitaires, dont l'un, encore un 
eunuque, se distingue, des autres par ses vétements et son •'este (un 
silentiaire ?). Tandis que les barbares qui semblent, d’aprés leurs cos- 
tumes, appartenir á deux peuples différents, s’immobilisent dans leur 
attitude humiliée et ofírent leurs dons, tous les assistants se tiennent 
debout autour des empereurs. Les deux plus jeunes íilsde Théodose (sans 
stemma) lévent les bras en signe d’acclaination. L’artiste semble avoir 
choisi le moment oü, les barbares une fois prosternés, les chanteurs et 
la foule entonnent une louange á l’empereur victorieux. 

Quelques anuées á peine séparent ce relief de Texécution des sculptures 
triomphales sur la base delacolonne d’Arcadius (datée de 403), oüle théme 
de rOffrande des vaincus a été repris avec ampleur par un artiste qui 
le traita dans une maniére tres diíférente (pl. XIV). Au lieu de situer la 
scéne á l’intérieur de l’Hippodrome, il l’imagina dans un cadre abstrait 


tenant le labarum est probablement Constantin. Voy. des images analogues, dans la 
peinture orthodoxe de la fin du moyen áge : A. Grabar, Les croisades de VEurope 
oriéntale dans Vart, dans Mélanges Charles Diehl, p. 19 et suiv. 

1. A. J. B. Wace el R. Traquair, The Base of the Obelisk of Theodosius, dans 
Journal of Hell, Slud., 29, 1909, p. 60 et suiv. (p. 68-69, les auteurs, sans raison 
valable, attribuent les reliefs á l’époque constantinienne). Inscription votive : C. /. G. 
8612. O. Wulff., Altchristl. u. byz. Kunst, I, 1914, p. 166. Cf. un dessin du xvi« siécle 
(par Melchior Lorich) du cóté Ouest de la base de l'obélisque (Harbeck, dans 
Jahrbuch d. deut. arch. Inst., XXV, 1910, p. 28, fig. 1). Un autre dessin du méme 
artiste du xvi® siécle publié par Harbeck (/. c., fig. 3) reproduit le relief de la base 
d’un monument triomphal deConstantinople qu’on n’a pu idenlifier jusqu’ici (pl. XL, 
1). On y voit deux Victoires portant chacune un trophée, amener auprés d’une iinago 
laurata d’uñ empereur et d’une personnification de Constantinople (ou de Borne?) 
trónantjdeux barbares qui présentent une oíTrande (vasesremplis d’or?). Deux autres 
barbares font le geste de l’adoration. Un détail, k savoir des tetes de lions(et non de 
u béliers », comme le croyait l’éditeur) décorant le tróne de la personnification de 
la Nouvelle ou de l’andenne Rome, semble dater cetle oeuvre disparue de la fin du 
IV* ou du débul du v® siécle. Pour cet ornement des trónes, voy. plus loin, le para- 
graphe consacré aux mosaliques de Tare triomphal de Sainte-Marie-Majeure k Rome. 
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(peut-étre faut-il y voir une allusion á la célébration du triomphe sur le 
Forum de Gonstantin), et il figura les porteurs de dons au moment oü ils 
s’acheminent en procession vers le souverain qu’ils approcheront plus 
tard. Sur un c6té de la base, on volt de nombreux barbares, les unspré- 
sentant l’offrande, les autres amenant des fauves pour le cirque ; sur un 
autre cóté (pl. XV), les personnifications des villes conquises apportent 
des couronnes d’or assez semblables á celles du bas-relief de Théodose; 
enfin, par un mouvement paralléle, des togati placés entre les personni¬ 
fications desdeux Romes, et qui sont sans doute des « Romains », offrent 
á l’empereur des couronnes de laurier (pl. XIII). Réunissant dans un méme 
ensemble monumental, divisé d’une maniere toute schématique en quatre 
bandes horizontales, des scénes quasi réalistes (réunions des empereurs 
et des dignitaires; premiére offrande), avec des compositions abstraites 
remplies de personnifications et de génies, ces reliefs triomphaux appar- 
tiennent á un tout autre genre artistique que les scénes de la base de 
Théodose. Aussi l’iconographie de l’Offrande au triomphateur sur la base 
d’Arcadius nous offre-t-elle, á cóté du type « réaliste » apparenté k 
l’image du relief de Théodose, un autre type, plus abstrait et tout á fait 
indépendant, celui de TOíTrande des personnifications. 

Le premier type réapparaitra au vi® siécle, au bas du diptyque Bar- 
berini déjk étudié ‘ (pl. IV), oü deux peuples barbares, l’un du Nord, 
Tautre de l’Orient (?), conduits par une Victoire, présententa l’empereur, 
les uns de Tor en espéces et en couronnes, les autres des fauves et des 
défenses d’éléphants. Sur le diptyque, cette scéne occupe la méme place 
par rapport au sujet principal, qui est l’empereur. Quelle qu’en soit la 
date précise, cet ivoire — qui ne peut étre postérieur au vi® siécle — 
nous oífre la plus tardive des images de l’Olfrande des barbares, et Taban- 
don ultérieur d’un sujet fréquent depuis FAntiquité est peut-étre á rap- 
procher du fait que le rite méme de ToíTrande des barbares pendant la 
célébration des triomphes n’est plus mentionné dans le Livre des Céré- 
monies du x® siécle. Cette omission peut étre fortuite, quoique beaucoup 
de détails sur les fétes du triomphe, et notamment sur le role qu’y jouent 
les barbares, se trouvent bien notés par Gonstantin Porphyrogénéte et 
ses collaborateurs. Mais il est plus vraisemblable, en effet, qu’áune époque 
plus avancée la cérémonie n’ait plus comporté que la proskynése des pri- 
sonniers devant le basileus ; ToíTrande symbolique aura été abandonnée. 

Le deuxiéme type, au contraire, a connu un succés durable. Ainsi, la 
description par Procope ^ des mosaiques justiniennes au Palais de Chalcé 

1. Voy. supra, p. 48. 

2. Comme, par exemple, sur la miniature du Psautier de Basile II á la Marcienne. 
Voy. notre pl. XXIII, 1. Cf. Decerim., I, 69, p. 332; II, 19, p. 610; 20, p. 615. 
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laisse entrevoir une scéne qui devait rappeler l’Offrande de la base d’Ar- 
cadius. C est Bélisaire, nous dil ce texte, qu’on y voyait oífrant á Justi- 
nien le butin de ses victoires retentissantes, présentant á l’empereur les 
rois et les royaumes conquis. Ayant devantles yeux les dessins de la base 
d’Arcadius (pl. XIV, XV), on se i*eprésente facilement cette image de la 
procession des rois et des personnifications des « royaumes », portant 
vers le souverain le « butin » dont Bélisaire faisait hommage au basileus. 

Les « villes conquises » présentées á Basile par ses généraux, qu’on 
pouvait admirer sur les mosaiques du Palais du Kénourgion (ix® siécle)^, 
et les « villes reprises á l’ennemi » qui figuraient sur les peintures que 
Manuel Gomnéne fitexécuterdansson palais des Blachernes, au xii® siécle^, 
reprenaient visiblement le méme sujetcher aux compositions triomphales 
byzantines j et il est possible, probable méme, que l’offrande par des 
personnifications de ces villes ait été reprise par les artistes impériaux 
des IX® et xii® siécles,. selon la formule du iv® et du vi® siécles. Nous 
savons tout au moins que sur d'autres oeuvres de l’époque tardive, comme 
sur l’ivoire de Troyes et le tissu de Bamberg, c’est bien sous cet aspect 
que ToíTrande au vainqueur a été traitée (pl. VII, 1 etX, 1). 

II nous reste á ajouter á ces deux derniers exemples, déjá étudiés, un 
ultime monument appartenant k la méme série iconographique, mais plus 
tardif encore et assez peuconnu (pl. VIH). Nous pensons á la petite pyxide 
en ivoire qui, des collections StroganoíF á Borne, a passé entre les mains 
des fréres Durlacher, en Angleterre OEuvre de l’époque des Paléologues 
elle est ornée de reliefs assez grossiers parmi lesquels on distingue une 
famille impériale composée de l’empereur, de l’impératrice et d'un gar- 
gonnet en vétements impériaux, c’est-á-dire associé comme second empe- 
reur au pouvoir de son pére. On pourrait songer á identifier ces person- 
nages avec Andronic II, sa seconde femme Irene et leur íils Michel IX 
qui, né en 1295, régna avec son pére jusqu’en 1320 ; ou bien avec 

1. Procope, De a,edif., 1,10, p. 204 : ... xalvtxa ¡aív 3®<TtX£Ú; ’louativiavóí Sjto urpaTT)- 
YOijVTt BeXtaapíw, Irávetat 81 napa tÓv PaaiXéa, tÓ aipáteupia ly wv ixpat^vis 8Xov ó aTpaTr)YÓ;,xa’i 
St'Stoatv auTtp Xáipupa paoriXeí? t£ xal 3aaiX£Íaí, xat návta ti év avOptónoi^ ¿patata, xatá 81 -ó jilaov 
Ecrtaatv o t£ 3 aatX£U 5 xaf í) PaatXlí @£o8áipa, £otxoT£{ apupwv Y£YT)0o<Jt t£ xai vtXTjTTÍpta loptáCcuatv 
¿ni t£ Tw Bav8íXajv xat rótSwv PaaiX£uat, oopuaXoSTOtj t£ xal áywYtpiotí nap ’aÚToüj ^xouat 

2. Const. Porphyr., Vita ¿asiZtt, dans Migne, P. G., 109, col. 348. 

3. lo. Cinnami, Histor., 171. Cf. aussi Eustathe de Salonique, Panégyrique de 
Manuel Gomnéne, dans Tafel, Komnenen und Normanen. Ulm, 1852, p. 222 (trad. 
allem.) : scéne finale (?) du cycledéjá cité qui figurait le triornphe de Manuel, aprés 
sa victoire sur Nemania (a. 1165). Aulre image du méme triornphe, dans le narthex 
d’une église, d’aprés une piéce de vers du cod. Marcianus gr. 324, fol, 108 a. : Lam- 
bros, dans Nlos 'EXXYjvofxvTjpiwv, VIH, 1911, p, 148. 

4. Strzygowski, Bgz. Zeit. VIH, 1899, p. 262. La pyxide a figuré á l’Exposition de 
l’art byzantin k Paris, en 1931 (n** 141 du catalogue qui l’attribue au xvi® siécle; date 
inacceplable, ne fut-ce qu’á cause de la présence de portraits impériaux). 
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Page 57, lignes 27-28. 

notre composition, h savoir, 
le geste de l’offrande... 


Lire ; pour y retrouver les trois éléments de 
les portraits des triomphateurs impériaux, 
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Manuel II, sa femme Héléne (Irene) et leur fils Jean VIII associé au 
pouvoir deux ans avant l’abdication de son pére, survenue en 1423. Les 
altitudes des trois personnages, leur costume de grande cérémonie et 
leurs attributs sont ceux des portraits officiels des Paléologues (v. 
supra, p. 22). Ne connaissant l'objet que d’aprés des photographies, 
nous ne pouvons aller plus loin dans cet essai d’identification. Si toute- 
fois il nous était permis de choisir entre les deux groupes de personnages 
. mentionnés, c’est au deuxiéme que nous nous arréterions de préférence, 
car les' costumes occidentaux de certaines figures de la pyxide parlent 
plutót en faveur d’une ceuvre du xv® siécle. Mais les quelques carac¬ 
teres du nom de Tempereur qui se laissent déchiffrer sur la photographie, 
se lisent plutót AN(A)[PONIKOCj. 

Comme sur le relief de Trojes, Timage impériale (ici tout le groupe) a 
été répétée deux fois (moins Tinscription), le sculpteur se trouvant pro- 
bablement á court de sujets, pour remplir toute la surface de la pjxide. 
Les figures imperiales forment le centre moral de la scéne qui fait le tour 
du cofFret. En effet, un personnage dont le sexe reste incertain, quoiqu’il 
s’agisse probablement d’un homme, présente á l’empereur le modéle d’une 
ville fortifiée (le paon semble étre purement décoratif) : pour nous, c’est 
l’offrande au basileus d'une ville conquise par le chef d’armée qui en tient 
le modéle, c’est-á-dire un sujet dans le genre de ceux que íiguraient les 
mosaiques palatines de Basile I®J’etde Manuel !«*■. Or, si l’image se laisse 
classer parmi les compositions triomphales, le groupe de danseuses et de 
musiciens s)explique sans difficulté. La célébration du triomphe a eu géné- 
ralement comme cadre l’Hippodrome. Et ilsuffit de se repórter aux scénes 
triomphales des reliefs de la base de l’obélisque théodosien (pl. XI, XII), 
qui se passent k l'Hippodrome, pour j retrouver les trois impériaux, le 
éléments de notre composilion, á savoir, les portraits des triomphateurs 
geste de l’offrande et — á cóté des courses qui manquent sur la pjxide — 
les musiciens etles danseuses Modifiée dans les détails, la composilion 
triomphale traditionnelle semble persister ainsi jusqu’aux derniers régnes 
de l’Empire d’Orient^. 

f. La chasse. 

Si les plus grands exploits de l’empereur ont pour théátre le champ de 
bataille et si la Victoire Impériale est essentiellement celle qu’il remporte 

1. De cerim., 1, 64, p. 287 : jeux d’orgues á l’Hippodrome, pendant une cérémonie 
d’acclamation de l’empereur. 

2. Notre pl. XXll, 1 reproduit un exemple d’Offrande á l’empereur, d’un type spé- 
cial : un livre y est remis par son auteur, saint Jean Chrysostome, au basileus Nicé- 
phore Botaniate (Par. Coislin, 79). Ce geste symbolique remplace l’offrande par le 
vrai donateur représenté en tout petit aux pieds du souverain. 
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sur rennemi armé, sa forcé victorieuse peut aussi se révéler dans d’autres 
luttes, non moins périlleuses parfois. Ces luttes dont il sort victorieux 
ont, en outre, la valeur de symboles ou de promesses de victoires réelles. 
Aussi I'art imperial n’hésite-t-il pás á comprendre les images allégoriques 
de ces exploits dans son cycle officiel. 

Les auteurs byzantins en parlent comme d’une chose naturelle. Eustathe 
de Salonique sait qu’ « en temps de paix profonde » la vigueur et le cou- 
rage se démontrent aux courses de chevaux et k la chasse aux bétes sau- 
vages ; l’empereur Manuel, nous dit-il, ayant accompli des exploits de ce 
genre, la rumeur se répandit de la tres grande vigueur du basileus L 
Jean Cinname met au mémerang « les prouesses de la guerre etcelles de 
la chasse », qu’il cite parmi les sujets convenables et habituéis d’une 
décoration palatine. Alexis, nous dit-il, un parent de l’empereur Manuel 
Gomnéne, a faitdécorer sonpalais suburbaindepeinturesqui représentaient 
les exploits guerriers du sultán d’Iconium, son ami, et ne fit traiter, 
« comme le font habituellement les hommes haut placés, ni les anciens 
hauts faits des Orees, ni les exploits du basileus (régnant), ni ses prouesses 
comme guerrier ou chasseur ». Et comme s’il voulait spécifier que la 
chasse compte bien parmi les thémes d’exploits non seulement d’Alexis, 
mais aussi de l’empereur, il passe immédiatement au récit d’une prouesse 
de chasse particuliérement gloríense de Manuel qui tua un fauve aussi 
étrange que redoutable (mi-panthére, mi-lion), devant lequel les compa- 
gnons de Manuel avaient reculé 2 . Quant k Nicétas Choniate, il ajoute 
aux exploits guerriers et cynégétiques ceux des courses k l’Hippodrome 
(cf. Eustathe de Salonique), ennommantles actes que l’empereur Andro- 
nic Gomnéne a fait representar en peinture dans son palais, en les choi- 
sissant parmi les épisodes les plus remarquables de sa vie, « ces sujets, 
dit Ghoniate, qui représentent la vie de l’homme et qui figurent ses 
exploits avec Tare, l’épée et dans la course de chevaux »Enfin, Théo- 


1. ’EiietpáQr) xal avSptx^S p(o¡xaX£ÓTiriTO{, oqo, iv £Íp»ív^ ^aSsía (jTpaTtt¿TT¡v ¡Spiapóv 
ijrtSeí^aofiat Iv íjcrtaatais Yup-vaanxat; xat; te aXXat? xott oaai tou? 6^pa{ pínioum, toÜ{ ¿peiSátas, 
Toi>í TiEXwpíou?, of [ATI auyvot 7il:cT0VT£s tÓ Ttapatxoúixevov IprjpLwaovKjt. xal Baojiáijaí Ixeivo; aTcvjXBs 
x^pu? TT); paatXtxíJ? xpaiaioTatoí : Eustathe de Salonique, Oratio ad Manuelem, éd. W. 
Regel, dans Fontes rerum. byz., p. 40. Cf. KouxoúXeí, KuvrjY^tixa Ix t^; InóyT)? 
T &y Ko¡avtJvwv xal tóSv riaX atoAdycov, dans ’ExceTTjpL; Bü^, SttouS., 1932, 


p. 3-33. 

2. lo. Cinname, Histor,^ IV, p. 286-267 : (’AXi^to^).ypdvtp Sé udiepov 1$ Bu^ávTtov 

é;uavtülv, éjieiStí ypa^at^ éjrayXafarat twv TcpoaaiEÍwv auTto Scü’jLaxtfov r)6ouXr)0r) xtvá^ o’jts 
Ttva; ^EXXTjvíou; TtaXatotépa^ evÉGexo ;cpa?£t; auxoí;, ouxs uev xa paatXátL);, ÓTCOta xai ¡xaXXov xoT; 
Iv ápyol^ EtOiaxai, Ste^fjXOsv epya, oaa Iv X£ TToXIpiots xaf Orjpoxxovíat^ auxó; eípyaaro... (suit le 
récit de l’exploit de chasse de Manuel). ’AXIftoí 81 ... xouxtov i^ipievo^ xa$ xou aouXxáv 
avstjXTÍXoi axpaxr)Yta$, vrj;ct 05 aresp Iv axdxo) ^uXáaastv l/p^^v xauxa l;:l Scojjiáxwv auxó^ STjpioateuwv 
xaxa xr)v Ypa^yjv. 

3. Nicetas Ghoniate, De Andronico Comneno^ II, p. 432-434 : ... xal xotauO’ exspa, 
ÓTcoja xgxjjLYjptáístv ly^oucrt ptoxov avSpó; 7ue7:ot0dxo; Itzí xdfto xal pofx^^ata xai tírroic (I)xu;:o(jt. 
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dore Prodrome fait dire á Jean II Comnéne (dans son épitaphe) que c’est 
« l’amour de la victoire » qui l’a conduit aux « travaux de la chasse », 
avant de le lancer dans la bataille : « c’est ainsi que je me suis initié aux 
lois de la guerre, pour m’élancer ensuite contre les barbares armés » 
Sans doute, k en croire Nicétas, la décoration du palais d’Andronic 
Comnéne comprenait plusieurs scénes qui, tout en illustrant la vie mou- 
vementée de ce prince (avant sonarrivéeau pouvoir), resienten dehorsdu 
cycle qu’il vient de nous signaler Mais il est d’autant plus significatif 
que, dans son idee, ce soient ces trois genres d’exploits, guerre, chasse, 
course de chevaux, qui résument en quelque sorte la vie du prince. 

On ne s’étonnera done pas de voir des scénes de chasse et d’Hippodrome 
sur les monuments byzantins d’un caractére imperial. En dehors des pein- 
tures d’Andronic décrites par Nicétas et des décorations des demeures prin- 
ciéres oü Jean Cinnamea dú les avoir vues, pour en recommander la représen- 
tation au neveu de Manuel Comnéne, plusieurs monuments nous montrent 
la scéne de la chasse impértale. Ce sont, d'abord, deux fragments de tis- 
sus historiés, l’un jadis á Mozac (Puy-de-Dóme), aujourd’hui au Musée 
Historique des Tissus á Lyon^, l'autre á Gandersheim en Allemagne'^, 
provenant sans doute d’ateliers impériaux, et oü Ton voit le basileus chas- 
sant le lion. Enfermées dans des cercles décoratifs (pl. IX, 1) et répétées 
symétriquement des deux cótés d’un arbre ornemental, les figures de 
l’empereur chassant y ontun caractére singuliérenient hiératique. L’allure 
générale du basileus, son « divitision » (Si^yjT^aiov) richement décoré — 
qui est un vétement de parade ne le cédant qu’é la dalmatique avec le 
loros® —, le diadéme avec la croix qui ne le quitte pas h la chasse, enfin 
la maniére solennelle dont ce singulier chasseur frappe le fauve, font 

1. ^'Epeo; Ss £¡jL7:eao)v xapSta, 

’Ev |JL£ TCpWXa Xa¿ X 0 ?CO Tp£(p£t* 

^'ETCStxá ¡jLOt 5ou^ xrjv a7uá6T]v 

Toí; Oyjptaxct; xaTaYUji-vá^st 'xovot?, 

"'Apxxov paXwv Sopart auvaxovxtaat, 

TV ipxrixí^v TiápSaXiv rw xo^q) <p 6 acraf 
’Ev 0 T 5 xsXeaOsí; xwv ¡jiayY]x 6 jv xoü; vo(jlou$, 

EuOu; xax* ajxojv ottXóSuxwv ¡EapSápeov... 

Théodore Prodrome, Épitaphe de Jean Comnéne, Migne, P. G., 133, col. 1393. 

2. Nicétas Choniate, L c. 

3. V. Falke, Kanstgeschichfe der Seidenweberei, II, fig. 219. Ebersolt, Arts somp- 
tuaires, fig. 19. D’aprés la tradilion, ce tissu aurait été envoyé a Pépin le Bref par 
rempereiir iconoclaste Constantin V. v. Falke (Z. c., p. 5) a déja rapproché Ficono- 
graphie de Tempereur sur le tissú des efQgies monétaires de Léon III et de Cous- 
iantin V. 

4. V. Falke, L c., fig, 221. Ebersolt, L c., fig. 20. 

5. Sur ce vétement et son usage, voy. les savantes recherches de D. Th. Belaev, 
dans Byzantina, I, p. 50-57, ainsi que les commentaires de Reiske, dans De cerini. 
(Bonn), vol. II, p. 244, 424-426. 
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entrevoir un sens syinbolique dans ces représentations qui ne ressemblent 
en rien á des « sujets de genre ». Renseignés par Eustathe, Cinname et 
le Ghoniate, nous y reconnaissons des exploits héro'iques de l’empereur 
analogues á ses victoires militaires. 

Une autre paire de cavaliers chasseurs devrail, croyons-nous, étre rap- 
prochée des images des tissus de Lyon et de Gandersheim. lis décorent 
l’un des grands cótés du cofTret en ivoire de Troyes, dont nous avons étu- 
dié plus haut I’autre grand cóté (pl. X, 2). Ge relief élégant représente 
deux chasseurs poursuivant á cheval un lion : l’un le perce de fleches, 
l’autre léve son glaive sur le fauve blessé et bondissant. Pleine de vie et 
de mouvement, remarquable par les altitudes vraies des personnages et 
des animaux, cette composition íigure-t-elle une chasse impériale ? Une 
réponse nette semble d’autant plus difficile que cet unicum figúreles chas¬ 
seurs en guerriers antiques, les pla^ant ainsi sur un plan idéal. Mais l’hy- 
pothése d’une image impériale n’est pas rejetée ipso facto par ce dégui- 
sement, car, on s en souvient, Justinien, sur sa statue décrite par Procope, 
était costumé « en Achille » et portait cuirasse et casque á l’antique, de 
mémeque de trésnombreux empereurs byzantins, surleurseffigies moné- 
taires, et enfin Basile II, sur la miniature du Psautier de la Marcienne 
oü il est représenté en Bulgaroctone, recevant la soumission des chefs 
bulgares (pl. XXIII, 1). Et n’oublions pas le magnifique casque á l’an- 
tique que Tune des personnifications tend á l’empereur du tissu de Bam- 
berg (pl. VII, 1). 

Une tradition, on le voit, figurait l’empereur en costume militaire 
antique, ce trait ajoutant probablement é l’allure héroique du portrait. A 
plus forte raison une armure magnifique de caractére antiquisant, y coro- 
pris le beau panache de la figure de gauche (qu’on retrouve sur le dessin 
conservé au Sérail de la statue de Justinien), devait-elle rehausser une 
image de chasseur. Et c’est ainsi que, loin de s’opposer á l’hypothése 
d’une image impériale, le costume militaire antique des chasseurs de 
notre ivoire vient plutót apporler un argument en sa faveur, car il 
semble faire allusion k la vertu guerriére de ces personnages héro'iques. 
Or, on s’en souvient, c’est l’étroit rapport de l’exploit de chasse avec la 
victoire sur l’ennemi qui, pour les auteurs byzantins, faisait la valeur 
des succés cynégétiques des empereurs et de leurs images. Et il n’est pas 
sans intérét, k ce titre, que l’iconographie de nos deux chasseurs (voy. 
surtout le mouvement des figures qur se retournent pour viser ou pour 
frapper, ainsi que la silhouette du lion) se rattache certainement á des 
modéles sassanides qui représentent le roi Bechrám-Gor (420-438) 

tuant le terrible lion de la légende persane^. Notre relief s’inspire ainsi 

% 

1. Cf. par exemple, les platsd’argent sassanides : J. Smitnoy^ VArgenterie Orien- 
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de modeles de la méme origine qu’utilisérent les tisserands des tissus de 
Mozac (Lyon) et de Gandersheim : ces artisans ne firent qu’adapter á 
l’imagerie bj'zantine impériale des images de chasse royale sassanide ^. 
On voit que ce rapprochement aussi corrobore indirectement notre hypo- 
thése : si Tune des deux images de chasse empruhtée á l’iconographie 
royale sassanide a été transformée en image de chasse impériale, il est 
vraisemblable qu’il en a été autant dans un cas d’influence analogue, sur 
une autre scéne de chasse héroique. 

Les deux fragments de tissus que nous venons de voir datent vraisem- 
blablement des viii®-ix® siécles, et le modéle des reliefs de Troyes (nous 
l’avons dit déjá á propos d’une autre composition du méme coííret) remon- 
terait á la méme époque. Si ces dates, que nous ne pouvons préciser 
davantage, se trouvaient exactes, on pourrait essayer de rattacher celte 
serie de scénes de la chasse impériale k l’art des Iconoclastes, sans vouloir 
dire par Ik qu’á l’époque antérieure ce théme n’ait pas été traité par l’art 
impérial. Mais il semble peu probable que les exemples connus de la 
chasse impériale doivent leur quasi-contemporanéité a une simple coinci- 
dence ; on peut se demander si le motif n’a pas dú un succés temporaire 
exceptionnel k une mode de l’époque iconoclaste. Nous savons, en 
effet, que les scénes de chasse faisaient partie des cycles d’images ani- 
coniques que les basileis iconoclastes introduisaient dans les églises cons- 
tantinopolitaines, en remplacement des cycles chrétiens Mais « scénes 


tale, pl. XXV, 53, 54; XXVIII, 56 ; XXIX, 57 ; XXXI, 59; XXXII, 60; XXXIII, 61; 
XXXIV, 63; CXXIII, 309. Sur ce théme légendaire : Tabari, Armales, éd. de Goeje. 
Leyde, 1882, II, p. 857. Sir Thomas Arnold, Survivals of Sassanian and Manichaean 
Art in Persian Painting. Oxford, 1924. M. Girs, dans Izvestia de l’Acad. de Culture 
Matér., V, 1927 (Leningrad), p. 353 et suiv. N. Toll, dans Semin. Kondakov., III, 
1929, p. 169 et suiv. — Notons, toutefois (nous reviendrons lá-dessus dans « L’étude 
historique ») que le théme de la chasse royale au lion et son iconographie particu- 
liére (qu’on trouve aussi bien sur les monuments sassanides que sur l’ivoire de 
Troyes), a savoir le mouvement du lion dressé sur ses pattes de derriére, appa- 
raissent déjá dans les aris assyrien, achéménideet parthe. Voy. lá-dessus : G. Roden- 
waldt, Griechische Reliefs in Lykien, dans Sitzungsberichte der Berliner Akadetnie, 
XXXVII, 1933, p. 1098 et suiv. M. RostovtzeíT, Dura and Ihe Problem of Parlhian 
Art, dans Yale Classical Síudies, V, 1935, p. 265 et suiv. 

1. Voy., par exemple, les scénes de chasse analogues sur les tissus sassanides ; 
au Musée Diocésainde Cologne (J. Lessing, Gewebe-Satnmlung des k. Kunstgewerbe- 
Museums. Berlin, 1900, pl. 15-17. v. Falke, l. c., p. 71-73), á Saint-Ambroise de Milán 
(v. Falke, l. c., p. 70, fig. 89. Venturi, Storia delVarle ital., I, fig. 352, 353) et au cha- 
pitre de la cath. de Fragüe (A. Podlacha, dans Soupis pamatek hist. a uinel. kapit. 
knihovna v Praze. Fragüe, 1903, fig. 14, 15). Cf. Toll, dans Semin. Kondakov. III, 
1929, p. XX, XXI. 

2. Vita S. Síephani Junioris (Migne, P. G., 100, col. 1113) : les Iconoclastes détrui- 
saient les images du Christ et de la Vierge, lorsqu’ils les trouvaient dans les églises ; 
si rjv SávSpa, rj Spva, ^ ^65a xXoya, ¡iáXiazac ds tí Satavtxa íjwcoXáCTta, xuvrjyta, Géaxpa xat 
ínTOSprfjjLia ávtaTopTipiáva, rauta. Tipir)Ttx£55 évanopsvetv xai exXapiTcptjveaGat. — Cf. d’autre part. 
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de chasse » ne signiíie pas obligatoirement « chasses impériales » ; loin 
de lí», etdesimages cynégétiques d’un caractére hellénistique et sans le 
raoindre rapport avec l’art impérial ont été de tout lemps tres répandues 
dans l’art byzantin. H serait done délicat d'insister sur cetle hypothése. 

Nous la mainlenons pourtant, et les considérations plus générales que 
nous développerons dans le chapitre consacré á l’étude historique lui 
donneront peut-étre plus de poids. Qu’il nous soit permis en attendant de 
faire cette remarque, en rapport avec le texte mentionnant les « scénes de 
chasse » dans les églisesdes Iconoclastes ; ces images, en effet, s’ytrouvent 
nommées entre les « courses de chevaux » et les « scénes de théátre et 
d’hippodrome », c’est-á-dire entre deux catégories de sujets qui — nous 
allons le voir tout k l’heure — faisaient certainement partie du cjcle 
impérial et triomphal. On comprendrait mal un Byzantin nécessairement 
familiarisé avec Tornement k motifs de chasse que l’art de l’Eglise byzan- 
tine n’avait écarté á aucune époque, — qui citerait ces images banales 
parmi les sujets aussi inattendus dans une église que les scénes de 
courses ou de cirque. 


g. Li'Hippodrome. 

On se souvient des textes d’Eustathe de Salonique et de Nicétas Cho- 
niate oü les exploits k la chasse d’un empereur byzantin étaient rappro- 
chés de ses succés aux courses de chevaux, en tant que témoignages de 
sa vigueur. Ces exploits, ajoute Nicétas, íigurés dans des images, k cóté 
des victoires du máme empereur, formaient comme un cycle qui « repré- 
sentait la vie d’un homme » (entendez, un homme accompli, dont la pre- 
miére qualité est le courage). A en croire cet auteur, les artistas qu’il 
chargea de décorer son palais représentérent l’empereur Andronic con- 
duisant lui-méme le char sur la piste de l’Hippodromeoucouronné aprés 
une victoire qu’il aurait remportée comme aurige. Manuel I®‘‘ probable- 
ment * et Michel III súrement - étaient descendus sur la piste et a plu- 
sieurs reprises y avaient été proclamés vainqueurs. Quant k Théophile, 
non seulement il s’exhiba de la méme maniére k l’IIippodrome de Gons- 
tantinople, mais il y gagna la premiére « palme » (premiére course) aux 

la légende populaire qui a fait de Constantin Copronyme un « tueur de lien » héroique 
(Grégoire, dans Rev. Et. Gr., 46, 1933, p. 32. Adontz, dans Mélanges Bidez, p. 1 et 
suiv.). Les chasses au lien impériales, sur le tissu de Lyon et l’ivoire de Troyes, font 
peut-étre allusion aux exploits du basileus iconoclaste? 

1. Voy. le texte cité, p. 58, note 1. 

2. Const. Porphyr., Vita Basilii Maced., p. 197-199, 243. Cf. Georges Amartol., 
Chron.y p. 722 (éd. Muralt) ou Migne, P. G., 110, col. 1037. Voy. aussi dernié- 
rement M. Adontz, dans Byzantion, IX, 1934, p. 224, 226. 
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jeux ofíiciels célébrés á roccasion de sa propre rentrée triomphale dans la 
capitale de serte que c’est le double vainqueur — á la guerre et sur la 
piste — qu’on couronna á l’issue de ces jeux triomphaux. 

Le rapprochement des exploits militaires et hippiques est si suggestif, 
dans le cas de Théophile, que c’est lui qu’on voudrait reconnaítre sur une 
curíense image tissée, dont un fragment est conservé au Victoria-et- 
Albert Museum (coll. Lienard) (pl. IX, 2). Elle représente un basileus 
couronné du diadémé aveclacroix, qui se tient debout sur la plate-forme 
d’un char de course, et éléve les deux bras en signe de victoire et de 



priére. Un génie volant lui tend une couronné (sur le fragment, seule 
cette couronné est visible ; il est presque certain que ce motif avait son 
pendant de l’autre cóté de l’empereur). Le caractére triomphal de cette 
image de l’empereur-aurige semble ainsi établi; et en méme temps la 
visión de Théophile gagnant la premiére palme des jeux de son propre 
triomphe revient involontairement á la mémoire. L’étoffe ayant dú étre 
exécutée vers le ix® siécle^, rien ne s’oppose á l’hypothése k laquelle nous 
faisons allusion. Mais rien non plus — il faut Tavouer — n’impose l’iden- 
tification de cet empereur avec Théophile. 

Aucune prescription du protocole, aucun usage fixé par le rituel ne 

1. Georg. Amartol., Chron., p. 707 (Muralt) ou P. G., L c., col. 1017. Symeoni 

Magistri, Annali, Migne, P. G., 109, col. 696. ^ 

2. Lessing (l. c., I, pl. 11) incline pour une époque plus ancienne encore, soit le 

vii«-vni® siécle. Au contraire, M. Diehl [Manuel *, II, p. 648) cite ce tissu parmi les 
oeuvres des siecles. 
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semble avoir obligé les basileis á participer d’une maniere effective aux 
courses de l’Hippodrome. Au contraire, la présidence des jeux comptait 
parmi les fonctions ofíicielles et importantes de l’empereur. C’est pour- 
quoi, dans des scénes de l’Hippodrome, l’empereur apparait avanttout en 
spectateur — et non en acteur : du haut du « cathisma », il assisteaux 
jeux et cércmonies qui, dans unordre immuable, se déroulent á ses pieds. 
Mais ces images aussi, nous allons le voir, peuvent étre rangées parmi les 
scénes svmboliques du cj'^cle triomphal. 



Les images de la présidence des empereurs aux jeux solennels de l’Hip- 
podrome rappellent jusqu’á un certain point les compositions bien con- 
nues des diptyques oü le cónsul est représente donnant le signal des jeux 
du Nouvel An, célébrés á Toccasion de son entrée en fonction ; un épi- 
sode de ces jeux ^ est souvent représenté au bas du diptyque, sous la 
figure du cónsul qui porte, selon la tradition, le costume de triompha- 
teur^. Tout en distinguant ce groupe d’images consulaires, il faut bien 
reconnaítre avec Delbrueck que leur iconographie présente une ressem- 
blance frappante avec les images impériales, et en procéde vraisembla- 
blement : dans les unes et dans les autres, d’ailleurs, le sujet de la 
pompa circensis était lié á l’idée du triomphe^. 

1. Les courses proprement dites, sur les diptyques des Lampadii et de Basile 
(a. 480) : Delbrueck, Consulardiptychen, n®* 6 et 56. Cf. ibiá., n"® 18-21 (Anastase a. 
517) : présentation de chevaux avant la course. En outre, nombreuses scénes de la 
venatio (ibid., n®® 9 á 12, 20, 21, 37, 57, 58,60)ou de représenlatious de théátre [ibid., 
n®» 18,19, 21, 53). 

2. Delbrueck, l. c., p. 54. Alfóldi, dans R6m. Miit., 49, 1934, p, 94-96. 

3. G. Bloch, dans Dict. d'Antiquilés, s. v. « cónsul », 1, p. 1470. Delbrueck, l. c., 
p. 54. Alfóldi, l. c., p. 93 et suiv. 
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Ce motif triomphal se trouve nettement exprimé sur le plus ancien et 
le plus curieux des monuments conservés, consacrés au théme de l’em- 
pereur á l’Hippodrome, á savoir sur les reliefs de la base de Tobélisque 
théodosien qui ont déjá été évoqués en partie dans cette étude. 

On se rappelle, en eífet, que l’un des quatre cotes de cette base a été 
consacré á la représentation derOíTrandesolennelle des barbares au cours 
d’une célébi'ation du triomphe de Théodose, dans le cadre de l’Hippo- 
drome (pl. XI, XII). Lestrois autres compositions, occupant chacune un 
cóté de la méme base, évoquent chacune un épisode caractéristique des 
mémes fétes triomphales, en les choisissant de maniere á faire sentir au 
spectateur que l’exaitation de l’em- 
pereur reste d’un bout á l’autre 
de la cérémonie son objet essen- 
tiel. 

Si la victoire de l’empereur est 
surtout acclamée au moment oü 
les barbares se prosternentdevant 
le « cathisma », elle est également 
évoquée á tous les moments essen- 
tiels du spectacle de l’Hippo- 
drome, en commengant par l’ap- 
parition du basileus dans sa loge, 
en passant par les intervalles qui 
séparent les quatre courses aux- 
quelles assistent les souverains et en allant jusqu’au moment de leur 
départ K Toute la cérémonie des jeux — méme si les jeux célébrés sont 
sans rapport avec un triomphe déterminé ^ — se transforme ainsi en un 
acte suggestif de la « liturgie impértale^ ». Et il est surtout important 
de relever que, justiíié par la mystique du pouvoir monarchique du Bas- 
Empire qui accorde au souverain le don exclusif de la victoire le rite 
des jeux de l’Hippodrome attribue officiellement á l’empereur toute vic¬ 
toire remportée par les auriges sur la piste et les acclamations consacrées 
que les assistants scandent á l’occasion de ces victoires sportivas les 

1. De Cerim,yly 68-73, p. 310 et suiv. 

2. Cf. déjá á Rome, sous le Bas-Empire : Alfóldi, dans Rom, 49, 1934, 

p. 94-100. 

3. Sur les jeux de cirque romains et leur caractére religieux, voy. A. Piganiol, 
Recherches sur les Jeux romains^ París, 1923, p. 137 et suiv., Gagé, dans Rev, d'hist, 
et dephilos, relig.^ 1933 (Strasbourg), p. 8 (376) et suiv. 

4. Gagé, dans Rev. Hist., 171, 1933, p. 3 et suiv. Alfóldi, l, c., p. 93. 

5. Decerirn., I, 68-69, p. 320-324, 326; 70, p. 344; 71, p. 351, 357; cf. II, 29, 
p. 630..Cf. Gagé, dans Rev, d'hist, et de philos, relig,^ 1933, p. 7-8 (374-5). 

A. Gbabár. Vempereur dans Vari byzantin. 



Fig. 3. — Kiev. Sainte-Sophie. 
Jeux a l'Hippodrome. 
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rapprocheiit des victoires des empereurs sur les chainps de bataille, 
en considérant, semble-t-il, les unes comme des symboles ou des pro- 
messes des autres A la lumiére de ces considérations, on comprend 
mieux pourquoi les quatres faces de la base d’un monument triomphal, 
comme Tobélisque de Théodose, ont pu étre remplies uniquement par 
des scénes d’Hippodrome, et on s’explique le style grave et majestueux 
de celles-ci. 

Nous ne sommes peut-étre pas assez renseignés sur les cérémonies du 
palais imperial du iv® siécle, pourpouvoir estimer á leur juste valeurtous 
les détails des quatre reliefs théodosiens. Mais quelques observations, 

ajoutées á celles que nous avons pro- 
posées en parlant de la scéne de 
rOffrande, nous prouveront l’inten- 
tion de l’artiste de figurer des rites 
tres précis, en donnant la préférence 
aux motifs triomphaux. L’obélisque 
ayant été place sur la spina de l’Hip- 
podrome, deux de ses cótés étaient 
nécessairement mieux visibles que 
les deux autres. Or, c’est sur ces cótés 
tournés vers la piste et les gradins 
que Tordonnateur des sculptures fit 
représenter, au-dessus d’inscriptions 
(l’une en grec, l’autre en latin), les 
deux compositions qui, tout en évoquant deux moments précis des fétes 
officielles, mettent l’accent sur la célébration du triomphe de l’empereur. 
L’une de ces compositions (pl. XI) montre le souverain debout dans sa 
loge, tenant dans sa main gauche la couronne du triomphateur, tandis 
que les spectateurs de l’Hippodrome, lous debout, acclament le vain- 
queur aux sons de l’orgue et d’autres Instruments de musique qui 
rythment les phrases de louange reglementaires. Quelques danseuses 
esquissent un pas gracieux; leur danse exprime rituellement la jubilation 
du peuple byzantin glorifiant le triomphateur^, de méme que la danse des 

V 

1. Voy. déjá sous Honorius, les panégyriques de Claudien, sígnales par Alfoldi, 
l. c., p. 96-97. Plus tard, á Constantinople, De cerim. I, 69, p. 319, 320, 321 (ra taa, 
SsotjtoTai, Tíj? vtxrií 6¡j.wv xa-cá pap^ápwv), p. 321-322 (ta l'aa, SsdTcoTat, t¿5v arpafOTráStúv), 
p. 322-327. 

2. II n’est pas sans intérét, peut-étre, de rapprocher cette mise en scéne d’une 
acclamation du óastZeus-triomphaleur de Ticonograpliie de la Dérision du Chrisl ou 
Jésus est toujours revétu de la pourpre impériale et entouré de personnages en 
proskynése auxquels se joignent des musiciens et des danseurs. Le relief de Théo¬ 
dose (pl. XI) montre que toutes ces formes de I'hommage au souverain, que Ies 
iconographes byzantins introduisent dans la scéne de la Dérision, ont été représen- 



Fig. 4. — Kiev. Satnte-Sophie. 
Chasse a l’Hippodrome. 
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filies de Sion avaít exprimé la joie d’Israél aprés la victoire de David sur 
Goliath. 

Du cóté opposé (pl. XII), á cet hommage des « Romains » fait pen- 
dant I’adoration des prisonniers et leur OfTrande, que nous avions analy- 
sée plus haut, Et le parallélisme de ces deux images qui se complétent 
Tune l’autre, mérite d’étre retenu comnie un parti tjpique de l’iconogra- 
phie impériale, car — nous le verrons plus loin — la double adoration de 
l’empereur, par ses sujets et par ses ennemis vaincus, faisait le sujet des 
peintures ofíicielles courantes de l’art imperialbyzantin. Gráce auxreliefs 
du monument théodosien, nous entrevoyons le point de départ de cette 
iconographie qui s’inspirait probablement de deux cérémonies succes- 
sives des pompes'triomphalés á l’Hippodrorne. 



Fig. 5. — Kiev. Sainte-Sophie. Ghasses a l’Hippodromi:. 


Non moins solennellessont les deux compositions(pl. XI, XII) qui sefont 
pendant sur les cotes latéraux du monument de Théodose et qui figurent 
l’empereur et la cour assistant aux jeuxde l’Hippodrome, c’est-á-dire des 
épisodes qui se placent entre les cérémonies de l’acclamation représentées 
sur les deux premiéres faces. Comme sur le deuxiéme relief, on y voit 
tous les spectateurs assis sur leurs bañes, k l’exception des deux prépo- 
sites de service qui se tiennent debout sur le grand escalier souvent men- 
tionnédans les textes (ainsi que la « grande porte » <) etá l'exception aussi 

tées sur les images impériales. source possible des artistes chrétiens. Voy., d’autre 
part, la parenté de l’image de la Dérision du Christ (généralement liée au Couronne- 
ment d’épines) et des scénes du Couronnement d’un empereur ou de David (p. ex. 
Diehl, Manuel^, II, fig. 430. A. Boinet, La Miniature carolingienne, París, 1913, 
pl. CXXV). Seuls les danseurs manquent dans les Couronnements des empereurs et 
des rois de la Bible. 

1. Par ex.. De cerim, I, 68j p. 307. Cf. récemment A. Vogt, dans Byzantion, V, 2, 
1935, p. 485-6. 
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des protospathairesoblig'atoires, armes de lances, qui montent la gardeder- 
riére l’empereur et les dignitaires. Comme sur l’un de ces cótés latéraux 
de la base de l’obélisque, des ouvertures devaient étre aménagées, pour 
y faire pénétrer l’extrémité d’un mur ou d’une grille, le relief de ce cóté se 
trouve un peu réduit ou simplifié, et n’a pas la symétrie parfaite de son 
pendant^ Mais il est visible que les deux compositions ont été conques 
d’une maniere identique, car l’artiste qui ne quittait pas des yeux la réa- 
lité, retrouvait nécessairemenl la méme disposition des personnages, les 

mémes altitudes rituelles et les 
mémes gestes consacrés, pendant 
toute la durée des courses dont 
il illustra deux épisodes successifs. 

Son souci de la vérité se 
remarque ailleurs. Sauf erreur, 
dans toutes les compositions, les 
personnages les plus rapprochés 
de l’empereur sont imberbes. Ce 
détail est surtout frappant sur le 
relief de rOffrande, oü deux per¬ 
sonnages glabres précédent (dans 
l’ordre hiérarchique naturel, c’est- 
á-dire en partanl de l’empereur) 
des dignitaires barbus qui 
semblent plus ágés. Ge sont des 
eunuques qui peut-étre portaient 
un titre correspondant á celui de 
oí Tou xoujSouxXeíou ou áp^^ovTe? xoO xou¡BouxXííou, que leur donne Gonslantin 
Porphyrogénéte, en signalant qu’ils se rangeaient des deux cótés du 
basileus, et que les premiers dignitaires de la Cour, oí [Aivioipot, puis 
oí ávSúzaxot, oí Taxpaíoi xai axpaxrjYoí, etc., en entrant successivement, 
venaient se placer á leurs cótés, et prolongaient ainsi les deux rangées 
qui se formaient á droite et á gauche du hasileus On remarquera, 
d ailleurs, que les dignitaires barbus se voient surtout sur la scéne de 
rOíTrande, c est-á-dire dans une scéne de cérémonie nettement militaire. 
Ces personnages á barbe ne seraient-ils pas des généraux vétus du sagum 

1. Les reliefsont été done exécutés sur place, aprésTérection de l’obélisque, quoi 
qu’en aient dit WaGeetlraquairí/our/i. of Hell.^Slud., 29, 1909, p. 68-69)qu¡ se troni- 
paient aussi en affirmant que les fentes avaient été aménagées « withoutany regard 
for the reliefs r. 

3. De cerim, I, 9, p. 61 ; 24, p. 138 ; 48, p. 245-6 ; etc. Cf. Belaev, Byzantina, II, 
p. 62 et suiv. 



Fio. 6. — Kiev. Sainte-Sophie. 
SpECTATEuns A l’Hippodrome. 
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((jaYtov) que les chefs militaires portaient méme au Palais, lorsque les 
autres dignitaires étaient tenus á revétir la )^Xa;j-úc ^ ? 

Parmi les personnages qui, sur chacune des deux compositions laterales, 
occupent le gradin inférieur, cinq figures font le geste consacré par lequel 
on ordonnait le commencement des jeux et qu’on voita plusieurs figures 
de consuls, sur les diptyques en ivoire. lis lévent, en efTet, le bras droit et 
agitentla mappa. L’emplacement de ces figures est identique sur les deux 
reliefs, oü ils apparaissent aux extrémités des deux rangées superposées de 
dignitaires des grades inférieurs qui avaient accés á la cour (ici probable- 
ment les patrices et les 
stratéges'). Quatre de ces 
personnages, groupés 
deux a deux, sont audeu- 
xiéme rang, tandis que le 
cinquiéme précéde l’un 
de ces groupes, en pre¬ 
ñan t place au premier 
rang. II s’agit probable- 
ment, ou bien des quatre 
demarques des factions et 
peut-étre de 1’ « actoua- 
rios » des jeux, c’est-á- 
dire du groupe des fonc- 
tionnaires spécialement 
chargés de la conduite des 
courses, ou bien des silentiaires, c'est-k-dire des maitres de cérémonie 
subalternes, qui exécutent un ordre, re^u du préposite, lequel en a été 
lui-méme chargé par l’empereur 3, 

Nous savons, en efTet, par le Livre des Cérémonies, qu’au x® siécle les 
silentiaires se tenaient dans certains casa Y extrémité des deux rangées de 
dignitaires 4, et que pendant la cérémonie des jeux á l’Hippodrome, ils 
étaient au nombre detrois ou de quatre (sur nos deux reliefs du iv® siécle, 
ils sont au nombre de cinq), partagés en deux groupes inégaux, dontlun 
composé de trois silentiaires se tenait k Y extrémité dx'oite du groupe des 
dignitaires présents, et le quatriéme restait au milieu de ce groupe^ {il 
est peut-étre permis de reconnaitre ce dernier dans la figure sur les gra- 

1. Voy. surtout Z)e certm., I, 47, p. 242. Cf. Belaev, l. c., II, p. 23. 

2. De cerim, I, 68, p. 307, 309. 

3. Voy. sur ces transmissions des ordres, Belaev, II, p. 60 et suiv. 

4. De cerim, I, 23, p. 130. 

5. Jbid., I, 68, p. 306. 



Fig. 7. — Kiev. Sainte-Sophie. 
L’empereur a l’Hippodrome. 
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dins qui y fait pendant au préposite). Sans doute, la différence entre les 
données du Livre des Cérétnonies et celles des reliefs est considerable, 
mais en tenant compte des six siécles qui séparent ces sculptures du 
texte du Porphyrogénéte, certaines coíncidences semblent suggestives, 
surtout si 1 on se souvient que ce sont bien les silentiaires qui étaient 
chargés d annoncer á haute voix 1 ordre impérial (généralement par le 
mot . xsXíúíjaTs), tandis que l’empereur se bornait a faire un mouvement 
(to veü¡j.a) á peine perceptible de la téte et que le préposite qui trans- 
mettait 1 ordre impérial, le faisait par un geste discret de sa main dissi- 
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mulée sous sa chlamyde (voy. le préposite sur les gradins de « l’escalier 

de pierre » qui se distingue de son pendant par la chlamyde qui recouvre 

ses mains'l 

/ 

Les reliefs qui, placés au bas des grandes compositions impériales, 
figurent les jeux proprement dits, et représentent aussi bien la piste et 
les coureurs des qualre factions- que \sispina, et ses monuments, deman- 
deraient une étude spéciale qui sortirait du cadre de cette recherche. II 
suffit pour rinstant que nous notions la présence de ces scénes réalistes 
et descriptives — ainsi que les scénes des inusiciens et des danseuses, sur 
le relief voisin — parmi les éléments du grand ensemble de sujets ins- 

pirés par les solennités de l’Hippodrome qui composent le cycle triom- 
phal de Théodose. 

La raéme symbolique triomphale détermine, croyons-nous, la signiíi- 

1. Voy. p. 69, note 3. 

2. On y voit aussi, sur le coté Nord, plusieurs scénes figurant les travaux de l’érec- 
tion de l’obélisque de Théodose. 
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catión du cycle des fresques « profanes » qui décorent les murs des cages 
d’escalier, k la cathédrale Sainte-Sophie de Kiev^. Exécutées vers 1037 
par des artistes appelés de Constantinople, ces peintures représentent 
divers épisodes de jeux et de courses célebres á l’Hippodrome de 
Byzance, en présence du basileus et de la basilissa. Le clergé byzantin 
et russe (á cette époque précisément, et de tout temps) s’étant opposé 
énergiquenaent aux jeux « sataniques » du cirque, la présence de pareilles 
images, sur les mursd’une dépendance d’église, parait inconcevable, tant 
qu’on les considere comme de simples « scénes de genre ». 

L’emplacement méme de ces peintures nous invite done á les rappro- 
cher de l’imagerie symbolique impériale, la glorification du pouvoir du 
basileus ayant pu « neutraliser », aux yeux des chrétiens, les sujets par 
eux-mémes choquants de l’Hippodrome, qui, du coup, cessaient d’étre 
« profanes ». Et cette interpretation est d’autant plus legitime que les 
fresques des escaliers de Sainte-Sophie de Kiev se trouvaient sans doute sur 
le passage de la famille princiére qui assistait aux Services religieux du 
haut des tribunes de la cathédrale'; le cycle de l’Hippodrome pouvait 
done étre surtout destiné aux regardsdes souverains de Kiev. Orceux-ci, 
á cette époque et longtemps aprés, semblent avoir reconnu la suprématie 
« idéale » de l’empereur de Byzance 11 n’est nullement surprenant, par 
conséquent, qu’ils aient tenu k s’entourer d’images symboliques, conques 
selon les traditions séculaires de l’art impérial de Constantinople. Ces 
peintures, comme d’autres — aujourd’hui disparues ^—a Sainte-Sophie, 

1. Antiquités de VElat Russe. La cathédrale Sainte-Sophie de Kiev (en russe). Saint- 
Pétersbourg, 1871, pl. 52-54. Kondakov, dans Zapiski de la Soc. Imp. Archéol. Russe, 
N. S., III, 1887-8. Kondakov et J. Tolstoi, Antiquités russes (en russe), IV, Saint- 
Pétersbourg, 1891, p. 147-160, fig. 132-144. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 
1935, p. 103-117. 

2. Cf. a Sainte-Sophie de Constantinople, les portraits des empereurs réunis dans 
la partie de la tribune Sud qui a été réservée á la famille impériale. A la calh. de 
Kouta’is en Géorgie (xi® s.), sur les tribunes et prés de la « place royale », une pein- 
ture qui figure les rois arrivant á Péglise (d’aprés une description d’un ambassadeur 
russe du xvn® siécle ; Kondakov, Description des monuments de Vancienne Géorgie, 
p. 5 (en russe), N. Novikov, Bibliothéque russe ancienne, 2® éd., V, Moscou, 1788, 
p. 135 et suiv. (en russe), 

3. G. Ostrogorski {Altrussland und die byz. Staatenhierarchíe, dans Semin. Konda¬ 
kov., VIII, 1936) définit ingéniousement le systéme hiérarchique des Etats, selon la 
doctrine polilico-mystique des Byzantins ; sans étre politiquement soumisa Byzance, 
un pays comme la Russie (aux x®-xii® siécles) oceupait moralement un rang plus bas 
que l’Empire « unique », expression supréme de la Monarchie chrétienne. C’est á 
l’Empire romain et notamment á Auguste, semble-t-il, que remontent les origines 
de cette conception de la hiérarchie idéale des états et des souverains (voy. sur les 
rapports entre l’empereur etles reges, une note dans Res Gestae, chap. XXXI-XXXII, 
éd. J. Gagé, Strasbourg, 1935, p. 42, note 1). 

4. Une fresque, dans la nef principale de Sainte-Sophie, figurait son fondateur, le 
prince Jaroslav accompagné de sesfils. Jaroslav présentait au Christ le modéle de 
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pouvaient niéme maiiifester la hiérarchie idéale des pouvoirs au sommet 
de laquelle se dressait le basileus de la Nouvelle Rome. 

II est vraisemblable que les fresques des escaliers de Sainte-Sophie 
de Kiev, si elles étaient entiérement conservées, nous montreraient un 
cycle d images qui rappellerait celui de la base de l’obélisque de Théodose. 
Gette parenté, cela va sans dire, devait se limiter aux principaux sujets 
— la disposition des scénes, leuriconographie et méme l’ampleur du cycle 
ne pouvant étre les mémes sur une base sculptée du iv® siécle et dans 
une décoration peinte du xi® siécle. Sur les fragments conservés, on 
reconnait tout d’abord une scéne (fig. I) qui figure l’intérieur de l’Hip- 
podrome, au momentqui précéde inamédiatement le commencement d’une 
course. On voit les quatre auriges sur leurs chars á travers une grille 
qui les sépare de la piste et qui sera ouverte dans quelques instants. Les 
costunaes des cochers partentles couleurs des quatre factions | leurs signes 
respectifs en forme de croissant (les ©sYYÍa ’) sont fixés au-dessus des 
ares de 1 écurie de 1 Hippodrome. Trois fonctionnaires se tiennent immo- 
biles á coté de cet édifice, et l’un d’eux léve le bras droit ; le geste peut 
signifier 1 ordre (donné par le fonctionnaire et re 9 u par les cochers) de 
commencer la course. Les auriges, aussi, lévent le bras droit: sans doute 
faut-il comprendre qu’il tenait le fouet. 

Ailleurs, ce sont des exhibitions de musiciens, de danseurs et d aero- 
bates barbares (ou costumés en barbares, selonla remarque judicieuse de 
Kondakov), exhibitions auxquelles on pourrait joindre les luttes de 
« gladiateurs » barbares, dont quelques-uns portent des masques de loup 
et de chien (fig. 2et 3). Le troisiéme genrede spectacles de l’aréne repre¬ 
senté á Kiev est la venatio^ avec des chasseurs barbares etun choix consi- 
dérable de bétes, au milieu d'une forét artificielle (fig. 4 et 5). Ainsi, sur 
les fresques de Kiev, une large place est donnée é la représentation des 
« jeux » proprement dits. Le fresquiste développe ce théme que le sculp- 
teur théodosien avait traité en deux (ou plutót en trois) scénes plus 
succinctes, mais oü il avait réussi pourtant é montrer la course autour de 
la spina et les danses et la musique qui accompagnaient les acclamations 
en 1 honneur de 1 empereur. Mais le sculpteur du iv® siécle a mis nette- 
ment l’accent sur les groupes des spectateurs que présidait Tempereur. Le 
fresquiste á Kiev les a figurés á son tour, mais, sauf erreur, il n’en a pas 
fait le centre de son cycle. II est probable, d’ailleurs, que sa méthode 

son église, en présence d’un basileus de Byzance auquel le peintre avait prété une 
attitudede majesté. Voy. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 1935, p. 115. Cf. 

d’autres groupes analogues, dans l’art bulgare et serbe (ibid., p. 116 ). 

1. Voy. les co;nnientaires de Reiske au Livre des cérémonies (p. 304 et surtout 
p. 696-697). Cf. Kondakov et Tolsto'i, Antiquités russes, IV, p. 150. 
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rejoignait le systéme de son prédécesseur sur un autre point : il a illustré 
plusieurs épisodes successifs de la pompa á l’Hippodrome, en faisant 
accompagner chaqué « jeu » de la piste par une image des spectateurs. 
Du moins, sur les fragments conservés, on reconnait trois images d’un 
empereur et une image d’une impera trice. 

Une premiére fois (fig. 6), l’empereur est représenté dans sa loge 
accompagné d'un ou de deux dignitaires, tandis qu’á cote, dans une autre 
loge, plus petite et surmontée d’un are, ainsi qu’au-dessous de la loge 
impériale, á l’étage inférieur, apparaissent d’autres spectateurs, tous 
debout et pliant les bras en signe de déférence. II est possible que le 
moment représenté — ce fragment appartient probablement au méme 
tablean que l’image des quatre auriges — soit celui de Tacclamation de 
l’empereur, au début des jeux. On se rappelle que sur le premier relief 
théodosien nous avons cru pouvoir reconnaítre également une scéne 
d’acclamation, mais d’acclamation a la fin d’une course, peut-étre de la 
quatriéme, aprés laquelle l’empereur quittait l’Hippodrome. A la diíTé- 
rence de la fresque kievienne, l’empereur s’y tenait debout et il portait 
dans sa main une couronne. 

Une deuxiéme peinture (fig. 7) représente l’empereur siégeant sur un 
tróne richement décoré. II porte le « divitision » et la chlamyde de parade, 
ainsi que le stemma (?j, et deux protospatliaires eunuques se tiennent 
auprés de lui, comme sur les reliefs théodosiens. Le petit édifice a cóté 
doit figurer le « cathisma », selon la convention habituelle á cette époque. 
On ne sait pas malheureusement a quels jeux d’Hippodrome assiste 
ce basileus, mais l’image le figure certainement en spectateur, peut- 
étre, d’aprés le mouvement des bras, a un moment oü il donne un ordre 
aux cérémonies des jeux. La troisiéme image d’un basHeus le place parmi 
les acteurs d’une cérémonie, en le représentant chevauchant le che- 
val blanc des triomphes et portant couronne, divitision et chlamyde, 
c’est-á-dire la tenue de pai'ade. Ce fragment appartenait évidemment 
a une scéne de procession triomphale au milieu de laquelle s’avanQait 
le basileus victorieux L Sur un autre fragment, ou voit une Augusta et 
ses patriciennes, assistant á une cérémonie de ce genre (fig. 8j. Nous 
tenons ainsi la preuve que les fresques kieviennes réunissaient les deux 
catégories de sujets triomphaux liés á l’Hippodrome que jusqu’ici nous 
n’avons observées que séparément ; parfois, comme sur le tissu du Vic¬ 
toria et Albert Museum, l’empereur lui-méme apparaissait en triompha- 
teur conformément á un usage qui lui donnait un róle actif dans la célé- 

1. L’état de conservalion de cette peinture (du moins d’aprés le dessin publié par 
Kondakov et Tolstoi, Antiquités russes^ IV, fig. 141) ne permet pas de dire, si cette 
procession a lieu k l’Hippodrome ou dans une rué de Gonstantinople. 
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bration de la Victoire ; ailleurs, comme sur la base Ihéodosienne, il rece- 
vait les hommages dus á sa qualité de « vainqueur perpétuel », en prési- 
dant les jeux de I Hippodrome. 

Nous croyons entrevoir une représentation analogue, sur un coñret en 
ivoire byzantin du x*-xi® siécle, au Metropolitan Museum (17.190.237)^. 
La plupart des reliefs qui le décorent representen! des « gladiateurs » 
luttant á cheval et k pied, comme sur beaucoup d’autres coffrets analog-ues. 
Mais deux figures donnent un intérét particulier á ces images inspirées 
par les jeux de cirque : un basileus siégeant de face sur un troné monu¬ 


mental et une Némésis ailée écrasant LGóptí;'. Nous retrouvons ainsi le 


théme des jeux en présence de l’empereur, et la Némésis^ comparable k 
la Victoire de l’iconographie impériale rappelle la symbolique triomphale 
des jeux de l’aréne. 


h. Images complexes. 


Nous nous proposons de réunir dans ce paragraphe les oeuvres qui 
rapprochent, en des ensembles cohérents et animes par uneidée genérale, 
plusieurs types iconographiques du répertoire habituel de l’art imperial. 
Nous connaissons déjá la plupart des éléments qui composent ces images 
complexes (dont aucune d’ailleurs n’est arrivée jusqu’á nous), mais elles 
méritent aussid’étre considérées dans leur ensemble, parce que c’est sous 
cette forme que les symboles de l’iconographie impériale se présentaient 
souvent aux regards des Byzantins et surtout parce que le choix et le 
groupement des motifs auxquels elles donnaient lieu semblen! avoir été 
consacrés par la pratique. De sorte qu’en un certain sens ces images com¬ 
plexes peuvent étre considérées comme un type particulier de Ficono- 
graphie impériale, et notamment du cycle triomphal. En effet, tous les 
exemples que nous en connaissons ont un caractére triomphal nettement 
exprimé. 

La plus ancienne de ces images complexes et en méme temps la mieux 


connue, gráce á des dessins satisfaisants du xvi® siécle — déjk men- 
tionnés — dont nous disposons (mais qui jusqu'ici n’avaient pas étéassez 
remarqués), occupait trois cótés de la base de la colonne d’Arcadius 


1 . Goldschmidt et Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulpturen, I, 1930, n® 12, pl. VI. 

2. Ibid., pl. VI, c. Les éditeurs (p. 27) se trompent súrement en interprétant le 
personnage trónant, comme une figure de Josué; ils n’ont point expliqué la figure 
de la Nemesis. Sur l’iconographie decelle-ci, dans l’art hellénistique, voy. P. Perdri- 
zet, dans B. C. H., 22, 1898, p. 599-602 et 36, 1912, p. 249 et suiv., Dict. des Anliqui- 
tés, s. V. Nemesis, fig. 5299. 

3. Sur la parenté de l’iconographie et de la symbolique de la Victoire impériale et 
de la Nemesis, voy. infra, p. 127, n. 2. 
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(élevée par Arcadius en 403, et démolieen 1729) Enfaisant le tourde la 
base, de gauche á droite, on trouve, sur chaqué face, une composition 
sjmétrique parfaitement agencée et partagée en quatre zones superpo- 
sées. Chaqué composition apporte une nuance particuliére á la représen- 
tation du triomphe de Théodose et d’Arcadius, sujet principal de tous 
ces reliefs ; sauf erreur, l’artiste avait supposé qu’on considérei’ait ces 
sculptures dans l'ordre que nous suivrons (c’est d’ailleurs l’ordre ordi- 
naire des cycles d’images en frises, ou en series, á savoir de gauche á 

La composition du cote Est (n® 1) (pl. XIII) oífre, dans la zone supé- 
rieure, l’image de deux anges (Victoires) volant qui portent, sur un 
velum rectangulaire, une croix á branches sensiblenient égales que 
flanquent deux soldáis armes. Deux putti ailés, aux extrémités de la 
méme zone, élévent des torches allumées qui comptent, on le sait, au 
nombre des symboles du pouvoir impérial 2, tout en faisant allusion á la 
naissance du jour et á la victoire. Quant au motif central, son caractére 
triomphal est évident : les deux anges ont Tattitude des Nikai porteases 
de la couronne ou des trophées qui occupent le haut des farades des ares 
de triomphe. La croix, avec les deux soldats qui la rattachent á roeuvre 
constantinienne^, remplace le trophée ou la couronne — signes de la Vic¬ 
toire. La zone suivante représente les deux empereurs élevant le bras 
droit par un geste traditionnel de Vadlocutio du triomphateur, en serrant 
dans cette main un objet qui est sans doute la mappa, tandis que dans 
l’autre main ils portent le sceptre surmonté de l’aigle romaine. Ces attri- 
buts, ainsi que les costumes consulaires — qui sont en méme temps les 
costumes des triomphateurs — que semblen! porter les deux empereurs, 
nous inviten! á considérer cette premiére composition comme une image 
de la célébration du triomphe selon les traditions romaines les plus 
anciennes^. Nous en trouvons la coníirmation dans la présence, á cóté 

1. Freshfield, dans Arc/iaeo/ogfta, LXXII, 1921-1922, p. 87 et suiv. 

2 . Voy. Alfoldi, dans Rom. Mili., 49, 1934, p. 111 et suiv. Voy. aussi le chap. sui- 
vant de notre étude. 

3. Les deux soldats montant la garde auprés de la croix font penser a la garde 
d’honneur des prolectores que Constantin fit placer auprés du labarum : Eusébe, Vita 
Consl., II, 8. Cf. Ies revers monétaii'es de Constantin (a. 335) ou deux soldats 
encadrent le monogramme du Christ ou le labarum dressé, avec le méme mono- 
gramme (légende gloria exercitus, dans les deux cas) : Maurice., Num. consl., II, 
p. 193, pl. VI, n® 25; p. 194, pl. VI, n° 26. Voy. d’autre part, les deux archanges en 
costume « militaire », portant baguette et spliére, sur le diptyque de Murano, oü ils 
encadrent l’image de la croix élevée par deux génies volant (Diehl, Manuel^, I, 
fig. 15L. D’ailleurs, les diptyques chrétiens du lype de celui de Murano dérivent de 
modeles impériaux (voy. plus loin, Troisiéme Partie). 

4. Nous pensons, en effet, á l’origine lointaine du costume triomphal des empereurs 
sur nos images : depuis le n® siécle il a servi de costume de parade aux consuls. Cf. 
Delbrueck, Consulardiplychen, p. 53-54. 
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des deux protospathaires avec leurs boucliers á nionogramme du Christ 
et de quatre dignitaires supérieurs, de deux groupes de porteurs de 
signa d’aspect assez particulier (rappelant des fasces tres longs) qui, sur 
le relief, étaient probablement au nombre de douze. Nous savons, en 
eíTet, qu’á une époque postérieure, á Bjzance, des dignitaires appelés 
« candidats » portaient devant Tempereur ou dressaient autour de lui 
douze objets particuliérement précieux que le Livre des Cérémonies 
appelle ffzfjzTpa ou ¡3'^Aa b Notre relief, qui en offre l’unique 

image, explique la deuxiéme appellation ; on distingue, en effet, sur ces 
signa, deux piéces d'étoíFes suspendues á l’extrémité supérieure de ces 
« sceptres ». La date ancienne de ce relief justiíie, d’autre part, le nom 
de « sceptres romains » que leur donnaient le§ Bj'zantins du x® siécle. 
Et ceci d'autant plus qu’en constatant que ces signes spéciaux ont été 
figures seuls sur le relief (les étendards et signes romains ordinaires y 
manquent totalement), on a le droit d’en conclure qu’á la fin du iv® siécle 
déjá ces douze objets venerables figuraient aux cérémonies oíficielles de 
la Cour. Quant á Tabsence de la croix constantinienne et du labarum 
(qui, plus tard, seront portés devant l’empereur, en méme temps que 
ces « sceptres »), nous pensons que ces deux reliques constantiniennes 
ont été représentées, sur le relief, par le velum rectangulaire tenu par les 
Victoires et sur lequel se profile la croix. Dans la zone au-dessous, on 
trouve, aux deux extrémités, les personnifications de la Borne ancienne 
et de la Borne nouvelle, et au milieu deux groupes symétriques de iogati 
présentant aux empereurs victorieux des couronnes de laurier. Ces 
images, une fois de plus, soulignent le caractére romain traditionnel de 
l’iconographie decette composition. La présence des personnifications des 
deux capitales parle pour elle-méme, tandis que les toges des personnages 
du milieu restent conformes á la mode romaine traditionnelle, et leurs 
couronnes de laurier évoquent un usage antique. Si cette cérémonie se 
passait au iv® siécle dans les mémes conditions qu’au ix®, lorsqu’elle fut 
reprise á Byzance, á l’occasion de l’entrée triomphale de Basile I®'’, les 
personnages représentés á la léte des togati sont 1’ « éparque » de la 
AÜlle et ráxoiAovsúí; ou « vicaire' w de l’empereur pendant son absence qui 
oíTrirent á Basile I®*' triomphateur une couronne d’or et plusieurs cou¬ 
ronnes de laurier, « selon un usage ancien^». Au ix® siécle, cette céré¬ 
monie se passait 'sous l’entrée principale de la Porte Dorée. 


1 . De cerim., I, 38, p. lOi ; 41, p. 210-211; 43, p, 218 ; 44, p, 226. Liv. II, 15, p. 575, 
etc. Cf. Reiske, Comment., p. 667 et suiv. 

2 . De cerim., Append. au livre I, p. 501. Cf. p. 506. Cette remise de couronnes 
pouvait aussi avoir lieu au Forum de Théodose et au Forum toü (jTpaTriyíou : De 
cerim., Append. au livre I, p. 496-497. 
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Enfin, la derniére zone est réservée á deux reproductions du motif 
augustéen de la Victoire inscrivant sur le « bouclier de la Valeur » les 
hauts faits accomplis^, et á un déploiernent impressionnant de trophées 
parmi lesquels, dans leurs altitudes typiques de douleur, les barbares 
captifs. Les minees colonnettes qai partagent, en trois tableaux distinets, 
cet étalage de trophées font peut-étre allusion á un portique sous lequel 
on déposait les armes prises ci l’ennemi et oü l’on groupait les captifs. 


Notons toutefois que, tant ici que sur les deux autres cótés de la base, 
l’image des trophées est plus conventionnelle que tout le reste : com- 
ment, en eíFet, expliquer (sinon par la copie de modeles antérieurs), des 
armes mjthologiques, comme la bipenne et la parme des Amazones 
(voy. relief n® 3)? Et que vient faire dans ce butin de guerre le vexillum 
marqué au monogramme du Christ? '. 

La composition du cóté Sud (n° 2) (pl. XIV) adopte une ordonnance 
pareille k la précédente, avec cette différence toutefois que les trophées 
y oceupent la zone supérieure, et que par ce fait les images des trois 
autres zones se trouvent descendues d'un degré : les Victoires portant 
un signe chrétien oceupent la deuxiéme au lieu de la premiére zone ; 
les empereurs et leur suite sont au troisiéme etnon au deuxiéme registre ; 
enfin, la série de l’ofFrande n’est plus k la troisiéme, mais k la qua- 
triéme zone. Or, il est évident que cette modification n’est due qu a une 
ouverture ménagée dans la partie haute de la base (probablement, pour 
amener la lumiére dans'lapiéce quiétait réservée a Tintérieur de la base et 
oü Ton pénétrait par une porte située en face et visible sur le dessin 
n® 3), et qui aurait coupé en deux le monogramme du Christ, si Ton avait 
conservé l’ordre habitué! des sujets sur les frises. Nous disons « habi- 
tuel », car — on le verra — il se reproduit sur le troisiéme cóté de la 
base, et il correspond, en outre, k un certain type de composition que 
nous retrouverons sur d’autres monumenls. La particularité de la distri- 
bution des sujets, sur le cóté Sud, étant due k une raison technique, nous 
n’en tiendrons pas compte, par la suite, considérant l’ordonnance des 
trois compositions comme identique. 

L’originalité du deuxiéme relief est ailleurs. Cette composition céntrale 
est sans doute la plus abstraite de toutes, la moins inspirée par les céré- 


1 . En dehors des monnaies byzantines, ce motif apparait á Constantinople, sur la 
base de la colonne de Marcien. Voy. une bonne représentation du clipeus virtutis 
d’Auguste, sur un des bas-reliefs de l’autel des Lares : Amelung, Skulpturen d. 
Valicanischen Museums, II, p. 242. 

2 . Le choix et la distribution des sujets, sur ce premier relief, rappellent certains 
diptyquesconsulaires, comme celui de Halberstadt (a. 417). Voy. la superposition des 
images des empereurs en majesté, des bauts dignitaires, des barbares captifs (notre 
pl. III). 
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monies du triomphe. Par contre, elle est en quelque sorte plus « mili- 
taire ». Ainsi, le « signe » victorieux qu’on a choisi pour cette composi- 
tion est le monogramme dans une couronne de laurier, tel que depuis 
Gonstantin (sauf pour les A et CO ajoutés un peu plus tard) il surmonte 
le labarum^ et tel qu’on le voit — mais sans couronne — sur les casques, 
les vexilla et les boucliers, c’est-á-dire sur Ies armes des militaires du 
IV® siécle. Les deux empereurs qui cette fois portent le costume militaire, 
tiennent des « Victorioles », qui les couronnent et qui ont á leurs pieds 
des prisonniers agenouillés. II ne manque á ces images que l’étendard au 
monogramme fixé au bout de la baste impériale (mais il est représente 
au-dessus), pour en faire comme une reproduction d’un tj^pe monétaire 
du milieu du iv® siécle syinbolisant l’empereur — chef d’armée victorieux ^. 
Or c’est la, semble-t-il, le sens qu’il faut donner k la composition de 
notre relief, oü tous les personnages autour du souverain ne sont plus 
des togati de la capitale, mais, á une exception prés, des chefs militaires 
dans leur sagum ou des soldats armes. Nous croyons, en effet, recon- 
naitre des officiers supérieurs dans la plupart des personnages de cette 
scéne : leurs costumes et leurs altitudes se retrouvent identiques, dans 
la scéne du couronnement de Théodose par les soldats, dans un camp 
sur le Danube, qui fait partie du cycle des images narratives de la guerre 
contre les Ostrogoths, sculptées sur le fút de cette méme colonne Et 
il est possible que la composition de la base qui nous occupe en ce 
moment, oü le geste du couronnement du vainqueur est confié aux « Victo¬ 
rioles », ne fasse que reprendre, sous une forme plus abstraite, la scéne 
íinale du cycle narratif á laquelle nous venons de faire allusion. 

Cette image de la célébration de la Victoire qui marque la fin des hos- 
tilités, peut étre logiquement rapprochée de la composition du dessous, 
oü les villes et les provinces conquises personnifiées (voy. les coiffures 
de ces personnages) viennent les unes aprés les autres á la rencontre du 
vainqueur, soit en portant la lorche allumée, qu’on tient en accueillant 
le Prince « sauveur » á son entrée solennelíe dans une ville en féte soit 

1 . Premiers exemples en 335, sous Gonstantin : Maurice, Num. Const., II, p. 194, 
pl. VI, n» 26. 

2. Freshfield, dans Archaeologia, LXII, 1922, pl. XV, en haut. 

3. Sur le role de ces flambeaux, etc., dans le rite de l’accueil ofüciel d’un prince : 
Alfoldi, dans Hóm. Mitt., 49, 1934, p. 88 et suiv.) qui cite Aristophane {Oiseaux, 
V. 1706 etsuiv.), Polybe (31, 3 : Entrée solennelíe d’Antioche Épiphane), Dion (74, 
1,4 : Entrée de Sept. Sév. a Rome), Ammien Marcel. (21, 10, 1 ; 22, 9, 14 ; Entrées 
de Julien á Sirmium et á Antiocbe), Pacat. [paneg. 37, 3-4 : Entrée de Théodose á 
Emona, en 388). L’usage ne fut point abandonné á Byzance. Voy. par ex., l’En- 
trée Iriomphale á Constantinople d’Héraclius en 619 (Theoph. s. a. 6119) et de 
Théophile [De cerim., Append. au livre I, p. 505). Cf. Erik Peterson, Die Einholung 
des Kyrios, dans ZetV. f. system. Theol., 7, 1929, p. 628 et suiv., qui cite, entre autres 
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en lui oíTrant en signe de soumission les couronnes d’or traditionnelles 
(on distingue, sur une couronne, des pierres précieuses qui ne décorent 
que des objets en or)i. Des Nikaí ailées, munies de trophées, précédent 
ces personnifications en trainant par les cheveux des barbares qu’elles 
obligeront á se prosterner en proskjnése, pour manifester leur soumis¬ 
sion á l’empereur. Bref, il peut étre permis de dire qu’en passant d’une 
composition á l’autre, sur les reliefs du cóté Sud, nous ne quitlons, pour 
ainsi dire, pas le quartier général de l’armée de Théodose. 

Les reliefs du cóté Ouest (n® 3) (pl. XV) sont d’un esprit aussi 
« militaire » : les empereurs portent les costumes de général romain 
qu'ils avaient sur le relief voisin ; deux officiers supérieurs (?) et de 
nombreux soldats montent la garde autour des souverains ; un trophée 
monumental se dresse au milieu de la troisiéme zone, et les Victoires 
précipitent des barbares au pied de ce symbole victorieux, auprés duquel 
deux personnifications écrivent sur des boucliers votifs ; de nombreux 
barbares s’avancent portant leurs oífrandes k l’empereur (on distingue 
une couronne et un fauve); enfin la frise des trophées et des captifs 
accroupis complete la composition que surmontent deux Victoires por- 
teuses d’une croix latine, dans une couronne de laurier, et les chars du 
Soleil (?) et de la Lune (?), ou du Jour et de la Nuit, précédés de putti 
volant^. Gomme sur la premiére composition, un titulas qui portait sans 
doute une inscription dédicatoire, se proíile sur le fond de la zone supé- 
rieure. Le caractére militaire de cette composition, dis-je, est aussi évident 
que celui de la scéne voisine. Mais au risque de commettre une erreur 
d interprétation, nous croyons entrevoir sur ce relief une nuance qui la 
rapproche de la premiére composition. En effet, le sujet principal de cet 
ensemble qui, comme partout, occupe la troisiéme zone (c’est Ik que géné- 
ralement se concentre toute l'action), est une procession de barbares, 
solennelle et pittoresque á la fois ; sortis de deux portes en plein cintre, 
ils s’acheminent vers les empereurs aux pieds desquels ils déposeront 
leurs oífrandes. Les souverains et leurs acolytes, immobiles, semblen! 
former le groupe des personnages officiels placés sur le passage de la 
procession des captifs et préts k recevoir leur hommage rituel. Bref, on 

(p. 699-700), les vierges sages de la parabole accueillant le flaneé, un flambeau á la 
main. Cf. notre pl. XXVIll, 3. 

1. Sur la signifleation de ce rite, derniérement F. Cumont, L'Adoralion des Mages 
et Vari Iriomphal de fíame, dans Memorie delta pontif. Accad. fíom. di Arch., s. III, 
V. 111,1932, p.90et suiv. Sur l’oíTrande de couronnesd’or a l’occasion d’Entrées solen- 
nelles, dans les royaumesdes diadoques ; A. Deissmann, Líc/i¿ rom Os/en. Tübingen, 
1908, p. 269-273. 

2 . Ces images astrales représentent sans doute l’éternité : celle du Christ triom- 
phateur? ou celle de 1 empereur semper victor? Gf. Cumont, Texies et monuments 
figurés relatifs aux mystéres de Mithra, I, 1899, p. 289 et suiv. 
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croit reconnaitre dans Timage Tinspiration d’une ccrémonie triomphale, 
dans la capitale ou dans une autre ville de TEmpire, cérémonie dont 
nous avons vu d’autres épisodes illustrés par les reliefs du cóté opposé 
de la base (n“ 1). D’aprés nous, les compositions n® 1 et 3 se complétent 
Tune l’autre, en íig’urant les deux moments caractéristiques du Triomphe 
officiel : d’un cóté, Thommage des autorités de l’Empire et l’empereur 
entouré de « Romains » en toge; de l’autre cóté, Thommage des bar¬ 
bares captifs et Tempereur au milieu de ses généraux et de ses soldats. 

Cette double image triomphale peut étre rapprochée des deux compo¬ 
sitions, sur la premiére et la troisiéme face de la base del’obélisque théo- 
dosien, et nous verrons qu’elle a été reproduite sur d’autres monuments 
impériaux de la méme époque, laquelle a dú l’employer comme une sorte 
de formule typique. Mais de monument k monument, la maniére de traiter 
ce sujet typique change sensiblement, et notamment, tandis que sur l’obé- 
lisque tous les motifs^ iconographiques avaient été empruntés au théme 
plus général des jeux de l’Hippodrome, la base de la colonne compose 
ses vastes ensembles k l’aide d’éléments divers (croix triomphales et 
monogramme, oífrandes, Nikai trainant les barbares, trophées, etc.), et 
surtout, elle ajoute aux deux sujets typiques une troisiéme composition 
inspirée par les succés militaires d’un empereur en campagne La base 
de la colonne arcadienne est certainement l’un des monuments les plus 
instructifs du premier art byzantin qui nous soient connus. 

A l’époque méme oú furent érigés les grands monuments triomphaux 
de Théodose et d’Arcadius, des « images impériales », comme on disait, 
c’est-á-dire des représentations officielles courantes des empereurs, adop- 
taient un schéma iconographique oü l’on reconnait les deux thémes prin- 
cipaux de nos reliefs. Faute d’originaux conservés, nous en jugeons 
d’aprés deux passages de Jean Chrysostome (ou de Pseudo-Chrysostome ^ 


1 . Cette composition (n° 2), réunissant des motifs plus précis et en partie plus réa- 
listes, aurait son correspondant dans les reliefs latéraux de la base théodosienne, 
avec leurs images narratives, et dans les parties secondaires d’autres monuments 
officiels (p. ex. le diptyque Barberini ; juxtaposition d’une scéne de majesté et d’une 
image descriptive). Cf. la chaire de Maximien (composition céntrale et images late¬ 
rales), les diptyques chrétiens (Christ ou Vierge en majesté, scénes historiques). Le 
retable italien perpétue jusqu’á la Renaissance une distinction analoguedes sujets et 
du style du panneau central et de la prédelle. 

2. Voy. le texte souvent cité de Ps.-Jean Chrys. [Spuria. Migne, P. G., 59, col. 
650 : ...tanztp yap ¿v tatj paaiXixaí? £ixoat StaypáysTai íj twv 8opu^opoúvTtov tóv ¡SaocXéa, 
xal xíüv Pap6ipwv ti yévr), twv &KOt£TaY¡jiávwv Tto PautXeT, xai ÚTroTttTCTSi ¡j.tv xal ó pápSapo; 
xáTwSsv, Ojiorcíriet Si xal ó óp.oyuXo;‘ áXX’ opiw? p.ex» Jtap' ^riata; laxrixs, So^á^tov tóv éauTOu 
PaatXéa* ó 8s iváyxat; 7t£:íe8T)[iivos 6rto toy; ^'Sa;, rtpoaxuvwv ¡liv tÓv paaiXia... Un peu plus 
ioin, le sermonnaire fait allusion au méme type d’images impériales caractérisées 
par deux groupes superposés de figures adorant le basileus : Romains, au-dessus; 
Barbares en proskynése, au-dessous. — Voy. également Jean Chrys., In inscriptio- 
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et d’aprés un texte de Théodoret de Cyr rapporlé par Jean Damascéne 
II ressort de ces descriptions sommaires d’ceuvres typiques de l’imagerie 
impériale, que l’empereur y étaitfiguré entouré de gardesdu corps armés 
et de « Romains » (ó[A5<pú)v0t) et accompagné, dans un registre inférieur, 
de barbares vaincus. Les uns comme les autres s’inclinaient devant le 
souverain en le glorifiant, mais tandis que les hommes de sa race le fai- 
saient librement et en restant debout, les barbares se prosternaient, con- 
traints par la nécessité á rhumiliation de la proskynése. II suffit de se 
rappeler les deux principaux reliefs théodosiens ainsi que le premier et 
le troisiéme relief arcadiens, pour se représenter ces images comme une 
sorte de résumé ou d’abrégé de nos grandes compositions. L’existence 
d’un type iconographique complexo semble ainsi prouvée définitivement, 
du moins pour cette époque (iv®-v® siécles) qui marque probablement 
l’apogée de l’imagerie impériale sous tous ses aspects. 

Certains témoignages isolés nous inviten! d’ailleurs á supposer que 
ce genre d’imageS a persisté á une époque plus avancée, et notamment 
au VI® et au ix® siécles, et peut-étre méme au xii®. Ainsi, il est certain que 
le choix et la disposition des différents motifs sur l'ivoire Barberini 
(pl, IV) rappellent curieusement l’ordonnance généraleet certains thémes 
iconographiques des reliefs de la base arcadienne, et notamment du troi¬ 
siéme de ces reliefs. II suffit de rappeler que la zone supérieure, dans les 
deux cas, est réservée áune image de deux génies volant, porteurs d’iine 
couronne de laurier (comprenant une croix sur le relief, et un Ghrist sur 
l’ivoire '^), tandis que, ici et lá, la zone au-dessous de l’empereur est occu- 
pée par une image d’offrande au souverain (parmi les trois scénes qui 
figurent á cet endroit, sur la base, on compte aussi ToíTrande des barbares 
qu’on retrouve sur Tivoire). Bref, malgré la différence de dimensions, 
d’usage, de matiére et d’époque, les deux monuments impériaux suivent 
en partie une méme tradition iconographique, jusque dans l’ordon¬ 
nance d'un ensemble composite. 

Quelques décades seulement séparent l’élégant ivoire Barberini des 
inosaíques — aujourd'hui disparues — que Justinien avait fait exécuter 


nem altaris, I, 3 (Migne, P. G., 51 , col. 72 : ou)(^ ópats xal Irt twv etxóvwv toUto twv 
¡JaaiXtxtov, OTi avw xeÍTat [asv f) eixtóv, xal xóv PaatXéa ¡'•áxoi Sé év X. otvtxt 

paatXsto; xa xpo;:aia, í] víxrj, xa xaxop0oS[j.axa. Eníin, dans Thomélie In 
dictum Pauli... (Migne, P. C., 51, col. 247), Jean Chrysostome évoque un aulre type 
d’ « image impériale », oü Timage de majesté du souverain semble avoir été rappro- 
chée de scénes narratives. 

1 . Jean Damascéne, De imag. III (Migne, P. G., 94, col. 1380) citant Théodoret de 


Cyr et Polychronios : xal uíarcep oí 'Pw[xixioi xá^ paatXixa^ efxóva; YpáípovT6<;, xoú^ xs Sopu- 
fópoot; TCEptaxtoat, xai xa I0vt) üTioxexaYjJ-éva Tuóiouau, . 

2 . On voit, á c6té du Christ, les signes du soleil et de la lune, comme sur le relief, 
mais d’une présentation iconographique toute différente. 

A. Grabar. Vempereur dans Vart byzantin. 
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dans le vestibule de la Chalcé de son nouveau palais. Le passage de 
Procope qui en sígnale les sujets nous permet de reconnaitre dans le 
programme de cette décoration triomphale les principaux sujets des 
monuments auxquels nous venons de faire allusion. Dans son ensemble, 
cette mosaique était consacrée aux victoires de Justinien dans les guerres 
d’Afrique et d'Italie, útt'o aTpaT/¡Yoi)vTt BeAtaapíw, et plusieurs séries d’images 
en quelque sorte paralléles, étaient appelées a les célébrer de diverses 
manieres. G’étaient, d’une parí, des batailles et des prises de villes que 
nous nous imaginons volontiers traitées dans un genre narratif et plutót 
« réaliste ». Cette partie du cycle triomphal serait comparable á la serie 
des reliefs qui couvrent le fut de la colonne d’Arcadius. Mais de méme 
que sur ce monument, la partie épique a sa contre-partie dans les com- 
positions symboliques de la base, de méme un groupe d’images plus con- 
ventionnelles complétait les images des combats victorieux de Justinien. 
Ce parallélisme, que hous avons observé sur la base de la colonne d’Ar¬ 
cadius et sur la base de l’obélisque de Théodose, semble avoir été un 
partí habituel de l’iconographie impériale. 

Cette deuxiéme catégorie d’images a été surtout représentée, sur les 
mosaiques justiniennes, par la composition essentielle oü, placésau centre 
du tableau, Justinien et Théodora recevaient l’hommage des sénateurs 
rangés á leurs cótés et les dons des Vandales et des Goths vaincus Mais 
outre cette image principale — et fidéle comme on voit á la formule 
habituelle (cf. surtout les « sénateurs » de la mosaique et Ies togati du 
premier relief d’Arcadius, dans deux scénes analogues), — une autre figu- 
rait Bélisaire présentant au basileus les royaumes conquis et les chefs des 
tribus vaincues. Sans pouvoir nommer un exemple de scéne identique 
qui aurait pu nous aider á reconstituer cette image, nous pourrions peut- 
étre la rapprocher de la composition céntrale du deuxiéme relief d’Arca¬ 
dius, qui a plusieurs traits communs avec la mosaique justinienne : les 
chefs des armées entourant l’empereur; le groupe de personnifications 
de villes et de provinces conquises (et aussi de barbares conduits par 
des Victoires) qui s’acheminent vers l’empereur. Si notre interprétation 
du texte de Procope est soutenable, le programme iconographique de la 
mosaique justinienne reprenait dans les grandes lignes le programme des 
sculptures de la colonne d’Arcadius (fút et base). 

II est sans doute plus étonnant encore de voir que trois siécles plus 


1 . Procope, Deaedif., I, 10, p. 204 ; voy. le passage reproduit p. 34 note 2. Pro- 

cope poursuit : Tcepieatyjxs 'Pwjjiaíwv ¡SouXí] éopTajtal TiávTs;. toíÍto 

yap al i|/rj(pt5£; SyjXouatv e;rt xoig TupooraÍTCOt^ IXapóv auxot; iKavOo’jaat. yaupouvtat ouv xai p-eiStcaat 
Tcp ¡SaatXet v¿uovt€$ ItcI to) oyxto t6Sv TCSTcpaypLsvwv tJoOíou^ Ttpiág. 

2 . Voy. le texte cité p. 56 note 1. 
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tard, sous Basile I®*’, l’art impérial reste toujours fidéle aux anciennes 
formules traditionnelles. C’est du moins ce qui semble ressortir de la 
description, d’ailleurs insuffisante, comme toujours, des mosaiques dont 
le fondateur de la dynastie macédonienne íit décorer la principale salle 
de son somptueux palais de Kénourgion. On y voyait, en effet, sur la 
voúte, une série de scénes triomphales qui représentaient « les faits 
d armes herculéens de l’empereur, ses grands travaux pour le bonheur de 
ses sujets, seseíforts sur les champs de bataille et ses victoires octroyées 
par Dieu * ». 11 est difficile de s’imaginer ces images autrement que sous 
la forme de scénes « historiques », dans le genre de celles que nous 
avions observées sur le fút de la colonne d’Arcadius, et supposées dans 
une partie des mosaiques détruites du palais de Justinien. 

Mais de méme que sur ces deux monuments des iv® et vi® siécles, la 
partie narrative des mosaiques du Kénourgion était complétée par une 
contre-partie symbolique. Basile I®’’ apparaissait trónant « entouré » de 
ses généraux qui avaient partagé les fatigues de ses campagnes ; ils lui 
presentaient comme offrande les villes qu’il avait conquisas ^ ». C’était 
done, on le voit, repris une fois de plus, le traditionnel théme de l’of- 
frande au vainqueur ; et comme c’étaient des villes qui en étaient l’objet 
et que les généraux du basileus figuraient sur la mosaique, tout autour 
du souverain, il faut croire que le schéma iconographique adopté par les 
mosaistes de Basile 1®"^ a dú ressembler de trés prés a la deuxiéme com- 
position de la base d’Arcadius, et peut-étre aussi á la derniére scéne de 
la mosaique justinienne. Et quellés qu’aient pu étre les modifications 
apportées á cette époque assez avancée k la présentation primitiva du 
sujet (le texte n’en sígnale qu’une seule : au lieu de se présenter debout, 
e basileus y était représenté siégeant sur son tróne^), son schéma géné- 


1. Const. Porphyr. Vita Basil. Maced. : Migne, P. G., i09, col. 348 : ... xal auOt? 
avtoOev knl ófoipí)? áviatdpTjTat ta tou ¡3a<JtXétos 'HpáxXeia a6Xa xaí oí Cnkp zoo 67tr)xdou 
rdvot xaí oí toív TCoXejxixwv iyoivwv íSptoTs; xaí xa ex 0eou vtxrjXTjpia. Sv ¿)í oupavó; Ct:’ 
iotépeov ÚTiípXapLTtpo; £5aví(j}(^et.. . 

2. Ibid., col. 348 : .... ''AvwGev 6e twv xtdvwv aypt t?í$ opo^^S xaí to xata ivaxoXas 
íjixia^aípiov, ex i|(T¡ipíSwv ¿patwv á;:a; ó oíxo? xaTaxe/púowTat, TtpoxaSi^'fievov ’éy^wv xóv zoo ?pYou 
8r)p.ioupYÓv, Ojio x£5v auvaYwvKJXwv 6;:oaxpaxT^'Ywv dopu^opoúpievov, w; 8wpa Tzpooayovzcov aüxóS 
xa$ 6;:’aúxou éaXeoxuía; nóXei;. 


3. II n’est peut-étre pas superflu de rappelfer que cette innovation (?), dans le cadre 
du sujet triomphal, apparaíticí dans une oeuvre contemporaine des derniéres images 
monétaires du basileus trónant (Basile 1®® et téon VI ; voy. p. 25). Est-ce une simple 
coíncidence? C’est possible. Mais il se pourraít aussi qu’á cette époque le type du 
souverain trónant ait pris un sens symbolique plus précis qu’auparavant (voy. p.26), 
et qu’on ne l’ait utilisé quelorsqu’on voulait insister sur la représentation du pou- 
voir supréme du basileus « autocrator ». Cela a pu étre le cas de la mosaique de 
Basile I«®, mais non des monnaies qui portent au revers Tefíigie du Christ Pantocra- 
tor. II est peut-étre permis de conjecturer que la formation déñnitive du Pantocrator 
trónant a eu ainsi une influence sur l’iconographie impériale. 
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ral et sa portée sjmbolique étaient restes les ménaes que sur les ceuvres 
de Justinien et méme d’Arcadius. 

Au XII® siécle, les empereurs Comnénes, Manuel I®’’ et Andronic P®, 
entreprirent á leur tour de décorer leurs palais de peintures murales oü 
leurs exploits á la guerre, á la ehasse, á l’Hippodrome, avaient été figu- 
rés, á cóté d’autres épisodes semblables de leur carpiere^. Le caraclére 
triomphal de ces c veles (du moins dans leurs parties les plus importantes) 
ressort de ce choix caractéristique des sujets ; et nous avons pu montrer 
que quelques-uns d’entre eux appartenaient tout particuliérement au cycle 
traditionnel de l’imagerie monarchique. A cóté des scénes de ehasse et 
d’Hippodrome, et naturellement des Victoires surleschamps debataille, 
il y a lieu de relever parmi les images du palais de Manuel I®’’, ses 
« exploits dans la guerre coníre les barbares 2 » et la série des villes qu’il 
avait reprises á Tennemi^, comme de vieux motifs typiques du cycle 
triomphal. II est bien possible que toute cette imágerie tardive eút un 
caractére « narratif », et que cet aspect de l'art triomphal ait seul sur- 
vécu, vers la fin de FEmpire, dans les grands ensembles palatins, le 
genre symbolique étant tombé dans Foubli aprés le ix® siécle. Rien n’est 
moins súr pourtant que cette derniére hypothése qui ne s’appuie que sur 
le silence de nos sources d’information 


1. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, VII, p. 269. lo. Cinname, Histor., IV, 
p. 171-172 ; VI, p. 266-267. Cf. Nicet. Chon., De Andron. Comneno, II, p. 432-4. 

2. Nicet. CAion., De Manuele Comneno, VII, p. 269 : ... 01 <{/Y)^t8wv ypuawv i^tcOíueut 

StauYa^ovTEí Turouaiv avOe<ii Pa^r ¡5 :roXu/póou xal yetpcov Oaupiaaía oua outo? xaxá 

¡3ap6ápwv ^vSpíaato rj aXXw? ini P^Xtíov 'Pto¡.ta{ot? SteaxEuáxEt. Voy. aussi, au Palais de 
Manuel Comnéne, Ies peintures qui i’eprésentaient ses victoires sur Étienne Néma- 
nia {Tatel, Komnenen und Normanen, p. 222) et d’autres, au narthex d’un monastére 
de la Vierge, oü l’on retrouvait des images de ses exploits guerriers et notamment 
de son triomphesur legrand joupan serbe (Lambros, dans Neo? 'EXXtivoplv7)¡j.wv, VIII, 
1911, p. 148. Cf. Chestakov, dans Viz. Vrem. XXIV, 1926, p. 46). 

3. lo. Cinname, Hist., IV, p. 171 (parlant de Manuel Comnéne) : TióXtv n ouv ano 
r£pp.avoíí -cou £v áytot; tt)v ^TpoCTrjyopt'av lyEi, JtoXlpia) ;tapE(JTTÍaav-co, xat aXXa; taj xpia- 
xodtaí 6no paniXEi íOevto, wv ojeco; Ixáavrj xXrJasto; ’ÉayEV ’£?£ar; tw PouXo¡ji£vü) ex xou xaxi vóxou 
x^? tuoXewí ETcl xoií TcaXatoxépoíí apy^EÍoi, xw pautXEi xoúxta lyirjyEppiEvou avaXé'fS'jOai Sóuoo. 

4. Pas plus que des illustrations des chroniques, nous n’avons á nous oceuper, 
dans cette étude, des miniatures narrativos de l’Epithalame d’Andronic II, de la 
Bibliothéque Vaticano. Cf. Strygoswski, dans Buz. Zeit., 10,1901, p. 546-567, pl. VI, 
VII. 



CHAPITRE III 


L’EMPEREUR ET SES SUJETS 


a. Li’adoration de Tempereur et compositions analogues. 


Au sens propre de Texpression, adorer Tempereur c’était se proster- 
ner devant lui, faire la « proskynesis » qui, on le sait, était devenue á 
Byzance, et deja á Rome au siécle, la forme nórmale de la salutation 
de Bempereur (qui devait religiose acliri eliam a salutantibus) et méme 
un privilége des dignitaires admis a assister aux réceptions officielles 
du souverain k Aucune cérémonie de la Cour byzantine ne se passait 
sans que de nombreux personnages adorassent le basileus de cette 
maniére rituelle, á l’exception des jours du dimanche oü, la génuflexion 
n’étant pas admise á l’église, les cérérnonies de la Cour ne toléraient, 
en fait de geste de salutation, que Tinclinaison de la tete et peut-étre de 
l’avant-corps 2 . 

Mais á cette exception prés, la proskynése a été tellement fréquente á 
Byzance, et l'adoration du basileus caractérisait si bien l’état de soumis- 
sion k l’autocrate qu’en abordant l’étude de l’art impérial on s’attendrait 
á voir figurer ce motif parmi les plus typiques de ses images. En réalité, 
il n’en est ríen : rarementreprésentée, la proskynése semble avoirété tou- 
jours réservée aux barbares prosternes aux pieds de l’empereur; tandis que, 
pour exprimer les sentiments de soumission et d’admiration des « Romees », 
l’art s’en tenait á la représentation d’autres gestes, moins expressifs 
peut-étre, mais plus dignes des « citoyens de l’Empire Romain ^ ». 

Nous croyons, en effet, que c etait la la raison pour laquelle l’art impé¬ 
rial n’avait point admis dans son répertoire un motif aussi « byzantin » 


1. Sur l’histoire de la proskynése, dans la société gréco-romaine, voy. l’étude 
révélatrice de Alfóldi, dans Rom. Milt.., 49, 1934, p. 39 et suiv., 45 et suiv. 

2. De cerim,, I, 9, p. 66; 29, p. 162 ; 91, p. 414 et Reiske, Comment., p. 418 et suiv. 
Belaev, Byzantina, II, p. 27. 

3. La figure microscopique du scribe ou du peintre, pl. XXII, 1, se prosterne 
devant la figure d’un saint remettant son oeuvre a l’empereur. Celui-ci fait égalemenl 
le geste de l’adoration. 


86 


l’empereur dans l’art byzantin 


que la proskynése. Car il faut bien s’imaginer cet art — et c’est par la 
qu’on mesure son conservatisme exceptionnel, méme k Byzance — célé- 
brant jusqu’en plein moyen ágeetmalgré lous les changements sociáux 
intervenus, le parfait empereur romain doué de toutes les qualités du 
prince idéal et ennemi de la « tyrannie » b L’adoration exprimée par le 
geste de la proskynése en tant que manifestation d’une servilité propre 
k l’entourage des lyrans, ne pouvait pas étre admise dans cette iconogra- 
phie conventionnelle. Et comme il semble peu probable que cette res- 
triction ait ete le résultat d’une sorte de défense de figurer un Byzantin 
prosterné devant le basileus, il faut admettre que les types iconogra- 
phiques dont on faisait usage étaient généralement fort anciens, et remon- 
taient á une époque oü la proskynése apparaissait encore, du moins dans 
la rhétorique courante, comme un acte incompatible avec la dignité d’un 
Grec et d’un Romain Ainsi, l iconographie impériale, comme toute 
iconographie d’essencp religieuse, conservait indéíiniment des reflets de 
conditions sociales depuis longtemps périmées. 

Nous ne pouvons nommer qu’un seul exemple d’image de l’Adoration 
de 1 empereur, dans le sens propre du mot, mais la miniature á laquelle nous 
pensons (dans le Psautier de Basile II, á la Marcienne) représente non 
pas des Byzantins, mais des Bulgares vaincus par Basile II Bulgaroc- 
tone, prosternes k ses pieds (pl. XXXIII, 1)3, G’est d’ailleurs une scéne 
Iriomphale : l’empereur porte le costume militaire romain et les armes 
d’un chef^d’armée, ce qui souligne d’autant mieux les intentions de Par¬ 
tiste que, depuis plusieurs siécles, les basileis n’étaient représeníés qu’en 
divitision ou dalmatique^. Et les six saints militaires qui flanquent la 
figure impériale, les archanges qui soutiennent son épée et son diadéme, 
enfin le Christ qui lui tend une couronne, font du basileus vainqueur des 
Bulgares un « athléte du Christ »3. II est á peu prés certain que cette 

1. Cette tendance des artistes— et de leurs inspirateurs — est d’autant plus vrai- 
semblable que la rhétorique contemporaine développait les mémes idées tradition- 
nelles, héritées de l’époque du Principal. Cf. Alfoldi, /. c., p. 9-25, 

t Jean O^hiysostome, dans sa description des images impértales (texte p. 80 
note 2), se fait l’écho de cette idée traditionnelle. 

3. Cf. l’opinion erronée deSchramm, Das Herrscherbild, p. 171, qui tient les per- 
sonnages en proskynése pour des dignitaires byzantins. Depuis Kondakov, lesarchéo- 
logues sont unánimes pour y reconnaitre des chefs bulgares. Voy. derniérement, 
J. Ivanov, Le cosíame des anciens Bulgares, dans Mélanges Ouspenski, I, 2 (1930)* 
p. 325 et suiv. 

4. Cf. plus haut, p. 21, sur le retpur aux portraits impériaux en costume mili- 
taire, au XI* et au xii® siécles. 

5. Cf. une piéce de vers publiée par Lambros (N£Ó{'EXXT¡vo¡j.vrí(j.wv, VIH, 1911, 
n® 81, p. 43-44) qui décrit une peinture sur la porte d'une maison : on y voyait l’em- 
pereur Manuel Comnéne couronné par le Christ enfant porté par la Vierge ; l’empe- 
reur était précédé d’un ange et de saint Théodore Tirón qui lui remettait l’épée, et 
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image origínale commémore la victoire définitive de Basile II sur les Búl¬ 
garas (1017), et elle s’inspire sans doute du fameux triomphe qui avait 
été offert alors au Bulgaroctone. Un acte précis de la célébration du 
triomphe a méme pu fournirle sujet au miniaturiste, á. savoir le rite de 
la proskynése, auquel on contraignait encore les captifs, k Byzance, sous 
les empereurs Macédoniens U 

Bref, la miniature de Tadoration de Basile II a tres nettement un carac- 
ére triomphal. Et c’est aussi dans des compositions qui font partie de 
cydes triomphaux qu’on découvre les images qui, sans íigurer l’adora- 
tion proprement dite, expriment la soumission au souverain de tous les 
personnages qui l’entourent. On se rappelle, en effet, la premiére scéne 
de la base de l’obélisque théodosien, oü les dignitaires et les spectateurs 
de l’Hippodrome, tous debout, acclament l’empereur en se tournant légé- 
rement de son cote. Ailleurs, par exemple sur les reliefs de la base de la 
colonne arcadienne, des groupes analogues de dignitaires dressés symé- 
triquement des deux cótés des souverains, expriment la méme subordi- 
nation devant les étres surhumains qu’ils approchent, en dissimulant 
leurs mains sous les pans de leurs manteaux^, Et on devine des images 
analogues en lisant la description de la grande mosaíque triomphale, 
aujourd’hui détruite, du palais de Justinien oü, selon Procope, on voyait 
l’empereur et Timpératrice entourés de sénateurs qui les « adoraient k 
l’égal des dieux ». 

Mais parfois la méme adoration, dans le sens large du mot, pouvait 
étre représentée d’une maniere identique, en dehors des compositions 
triomphales. G’était sans doute le casdeces « images impériales »décrites 
par Jean Chrysostome et déjk citées, oü les « Romains » représenles 

suivi par Saint Nicolás qui, dit le texte, lui « protege le dos ». Aucune image connue 
n’offre de projection plus immédiate, dans le plan mystique, des actes guerriers des 
basileis. 

1. Voy. plus haut, p. 55. On voyait a Byzance, méme á l’époque tardive, le basi- 
leus triomphateur poser le pied sur le chef ennemi vaincu prosterné devant lui, con- 
formément á un rite antique (au contraire, le Livre des Cérémonies semble ignorer le 
geste symbolique de TOíTrande des vaincus qui était encore pratiqué á la haute 
époque byzantine). Cf. Theoph., Chron., 375, 441. Niceph., Paír., 42. De cerim., II, 
19, p. 610 et Reiske, Comin., p. 722. Georg. Amartol., II, 797. Méme usage chez les 
Arabes (Reiske, Co?nm., p. 722) et chez les Bulgares (Beclievliev, dans Acles du 
i Ve Congrés Internat. des Eludes Byz., Sofla, 1935, p. '271). Les panégyristes byzan- 
tins, inspires par ce rite et par des textes bibliques, évoquent souvent l’image du 
basileus foulant l’ennemi. Voy. par exemple, Th. Prodrome, dans Migne, P. G., 133, 
col. 1390, 1933. 

2. Sur ce geste, sa signiíication et son origine oriéntale : Cli. Le Blant, Sarco- 
phagesde la Gaule, Paris, 1886, p. 15, 20, 28, 133, 143, 154 et suiv. A. Dieterich, Der 
Ritus der verhüllten Hánde. Kleine Schriften, 1911, p. 440 et suiv. F. Cumont, dans 
Memorie delta Ponlif. Accad. Rom. di Arch., s. III, v. III, 1932, p. 93 et suiv. 
Alfoldi, dans Rom, Mili., 49, 1934, p. 34-3Ó. 
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autour de l’empereur, l’adoraient en se tenant debout et [xstoc TuappYjaa?. 
iLt c est ég’alement le cas de la miniature célebre, dans un manuscrit de 
la Bibliothéque Nationale exécuté pour Nicéphore Botaniate (pl. VI, l)i. 
On y trouve, comme partout, une imag'e de l’empereur au centre, 
siégeant cette fois sur un troné que surmontent les personnifications de 
la Vérité et de la Justice, et des deux cótés, alignées symétriquement, 
les figures de quatre hauts dignitaires de la Gour du Botaniate qui 
cherchent des yeux le regard du maítre. Cette fois, non seulement ces 
personnages dissimulent leurs bras sous les bords de leurs lourds véte- 
ments officiels ou les croisent dévotement sur leur poitrine, comme le 
fait un eunuque á coté du hasileus^, maisils sont littéralement écrasés par 
les proportions colossales de la figure du souverain. La symbolique des 
dimensions vient s ajouter aínsi á la demonstration de l’idée de soumission 

au pouvoir supreme du basíleus qui est á la base de toutes ces images 
conventionnelles. 


b. Investiture. 

Un acte d autorité de 1 empereur peut représenter sa souveraineté áussi 
bien et peut-etre mieux — que les manifestations de la soumission de 
ses sujets et des barbares vaincus. L’art impérial byzantin, sans avoir 
recouru souvent á des scénes figurant l’empereur dans l’exercice de ses 
fonctions, a néanmoins creé deux types iconographiques de ce genre qui 
ont du occuper une place dhonneur dans son répertoire. 

La scene de 1 Investiture surtout a pu étre reproduite assez fréquem- 
ment, cari image du ¿así/eKa conférant une partiede son pouvoir supreme 
a un haut dignitaire, par un rite solennel strictement observé, était tout 
indiquée pour figurer sur les diptyques commémorant cet événement, 

que les nouveaux consuls surtout fmais aussi les questeurs, les 
patrices, etc.) distribuaient le jour de la cérémonie. Des fragmeuts, de 
pareils diptyques nous sont conservés 3 ; on y voit le cónsul, représenté 
deux fois, sur les parties latérales de la composition (d’un cóté, en cos- 
tume consulaire et de l’autre en costume de patrice et d’officier supé- 
rieur], s acheminant gravement vers la partie céntrale — dont aucun 
exemple n est venu jusqu’á nous — oú devait figurer l’empereur trónant 

1. Cf. Omoni, Miniatures, pl. LXIII. Sur les titres des quatre dignitaires, voy. p. 31, 

n.otr6 

2. Sur ce geste, qui est d’origine oriéntale, voy. Reiske, Comment., p. 607-609. 

i otre pl. XXVII, 2 reproduit une miniature du Skylitzés de Madrid, oü l’empereur 

Constantin Porphyrogénéte plie Ies bras de la méme maniére, pendant la cérémonie 
du couronnement. 

3. Delbrueck, Consulardiptychen, n® i5, 49. 
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qai lui remettait les codicilli contenant le décret de sa nomination. Sur 
le fragmeat d’un diptyque conservé á la Bibliotheque de Munich ces 
codicilli, encore déployés (au lieu d’étre roulés), sont poses sur les bras 
tendus du cónsul qui a eu soin de les couvrir d’un pan de sa trabea triom- 
phale : le relief semble fixer le moment qui suit immédiatement la remise 
au nouveau cónsul de ce dipióme de son pouvoir. 

Images commémoratives, des compositions de l’Investiture appa- 
raissent aussi sur d’aulres objets somptuaires. G’est ainsi qu’un magni¬ 
fique plat d’argent, un missorium, qui a dú étre un cadeau pour quelque 
grand personnage (sinon pour l’empereur lui-méme), nous conserve 
l’unique exemple d’une scéne d’Investiture á peu prés intacte (pl. XVI). 
Justement célebre, le plat de Madrid (á l'Académie d’Histoire) ' figure 
Théodose I®’’ et ses deux fils siégeant solennellement sous un portique, 
des protospathaires armés montant la garde autour des trenes des soxi- 
verains, tandis qu un dignitaire prosterné devant Théodose regoit de ses 
mains les codicilli de son nouveau grade 3. La scéne respire la cérémo- 
nie et refléte évidemment les rites d’une investiture au palais impérial, 
tout en essayant d’exprimer symboliquement la hiérarchie des person- 
nages représentés et en faisant allusion á l’universalité du pouvoir de 
Théodose. La différence de taille de l’empereur, des princes et des soldats 
est aussi suggestive á cet égard que la personnification de la Terre allon- 
gée au bas de la scéne Moitié réaliste et moitié abstraite, cette compo- 
sition est plus encore un symbole de la grandeur du souverain qu’une 
démonstration de l’origine légale du pouvoir du fonctionnaire investí^’’. 

Des compositions analogues devaient étre plus fréquentes que ne le 
laisserait supposer le trés petit nombre d’exemples conservés. C’est du 
moins ce que nous croyons pouvoir déduire de Tinfluence des images de 
TInvestiture sur l’iconographie ecclésiastique. C’est ainsi que, par 
exemple, dansun Recueildu xiv* siécle des Homélies de Grégoire Nazianze 
(Par. gr. 543) on voit un empereur remettant la crosse d’évéque á l’au- 
teur de ces sermons. Et dans cette miniature banale et tardive on sent 
encore un reflet de l’allure solennelle d’une investiture au Palais Sacré. 


1. Ibid., n® 45. 

2. Ibid., n° 62 (bibliographie). 

3. Schramm, Das Herrscherbild, p. 190-191, a tort d’y voir une scéned’Offrande á 
l’empereur. 

4. Cf. la personniQcation de la Terre soutenant le pied de l’empereur, sur l’ivoire 
Barberini (pl. IV, p. 49). 

5. Lesacclamations rituelles des cérémonies de l’investitureoffrentlámeme parti- 
cularité. F. ex,, De cerim,, I, 43, p. 221, 222-223, 225, 227, etc. : toutes ces cérémo¬ 
nies donnent surtout l’occasion de magnifler l’empereur. 

6. Ebersoll, Arls somptuaires, fig. 60. 
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c. L’empereur présidant les Gonciles. 

L’autre acte gouvernemental qui á Irouvé une expression plastique est 
la présidence des Gonciles. Quoique presque tous les exemples conser- 
vés fig'urent aujourd’hui dans les ég'liseset dans les manuscrits religieux, 
il est vraisemblable que le type iconog^raphique a été creé par l’art impé- 
rial, poup marquer le role de l’empereur dans la direction des affaires de 
l’Eglise. Que ce soit en « évéques extérieurs », selon la formule cons- 
tantinienne, ou dans la double fonction de « roi et de prétre » a laquelle 
aspiraient Justinien el les basileis iconoclastes, ou encore dans la qualité 
d’ « épistémonarques c^est-á-dire en praesides doctrinae ac disciplinae 
ecclesiasticae (Du Cange), que les empereurs íiguraient sur les imagesdes 
Gonciles, — ces compositions faisaient allusion au role éniinent que la 
mastique impériale leur réservait, dans la direction des affaires déla foi. 
La portée symbolique de ces compositions pouvait done étre considé- 
rabie, et l’absence d’autres images illustrant la méme idée^ ne fait'que 
Faugmenter. 

Les plus anciennes représentations des Gonciles mentionnées dans les 
textes ^ se trouvaient k Gonstantinople dans un petit édifice, le Milion^^ 
qui était étroitement lié aux constructions du Palais Sacré^. Mais le 
Milion, d’autre part, était le point de départ des routes de FEmpire byzan¬ 
tin, tel le Milliaire de Rome, et á ce litre admirablement placé pourcon- 
férer aux images qui le décoi'aient la valeur de symboles gouvernemen- 


1. Cf. Démétrios Chomaténe, grand canoniste du xiii® siécle (Migue, P. G., H9, 
col. 949) : ó potcrtXeu^ yap, oTa xotvó; tojv ’ExxXyjattov é;:t(jrr)¡jLovápyT); xal ojv xal ovo¡jLaCo[jL£vo;, 
xal oruvoStxaí; yvfáfxat; ejrtJTaTst, xal tó xüpo? raurai; yapt^siat. Voy. Texpression sugges- 
tive de saint Germaiu, patriarche de Gonstantinople, qui voudrait faire ressortir 
rimportance des conciles provinciaux, quoique ¡xTÍte ¡JaatXátov auveSpeuaávTwv autat^ 
(toTTtxat; aüvdSot?) : Migne, P. G., 98, col. 84. 

2. On ne pourrait invoquer, k cóté des Conciles, que certaines images de Melchi- 
sédec et la composition « Moise et Melchisédec devant le Tabernacle », oú il est per- 
mis d'entrevoir une allusion k la double fonction du hasileus, « roi et prétre », 
comme Melchisédec, et peut-étre k une cérémonie aulique : Nicolás M. Belaev, dans 
Mélanges Th. Oiispenski, I, 2, p. 315 et suiv. 

3. Lettre du diacre Agathon au pape Constantin adressée de Gonstantinople, en 
714 (Mansi, XII, col. 192 et 193) et Vita Stephani Junioris (Migne, P. G., col. 1172). 
Cf. Du Cange, Conslaníinopolis Christiana^ I, p. 62. 

4. Sur le Milion, voy. les textes réunis par Du Cange, /. c., p. 62-63, par Preger et 
Richter, et les commentaires de Labarte [Le Palais Impérial de Gonstantinople. 
Paris, 1861, p. 33) et de Belaev [Byzantina^ II, p. 92-94). 

5. Cf. Mansi, XII, col. 192 : Pimage du VI® Concile se trouvait, en 712 : T^Xr^atov xaE 
¡jiera^y trj; TfixipTr,; xxl i'xTr]; ayoXrJ^ ev toi; ::poa’jX{ot 5 toj paotXixou 7:aXaxtOü. Mais un autre 
passage [ibid.^ col. 192-193) nous apprend qu’il s’agit bien d’une peinture placée au 
Milion. 
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taux. Et ríen ne caractérise mieux la mentalité des Byzantins que le fait 
d’avoir fixé en cet endroit les images des six Gonciles oecuméniques qui 
constituaient une surte de symbole ofíiciel de la fui des souverains : 
depuis le Millón, ces images le faisaient connaitre jusqu’aux coníins de 
l’Empire. Ce róle des représentations des Gonciles au Millón est atieste 
par la Vita Stephani Junioris * et confirmé par le soin que mettaient les 
basileis á ce que ces images reflétassent fidélement la doctrine religieuse 
officielle : selon qu’ils étaient monothélétes, orthodoxes ou iconoclastes, 
ils y faisaient enlever ou rétablir l’image du sixiéme Goncile ou en détrui- 
saient toute la série, pour la rernplacer par une représentation des jeux k 
l’Hippodrome c’est-á-dire par une image du cycle triomphal de l’art 
impérial^. 

Notons que les images « historiques » des Gonciles que nous connais- 
sons sont généralement accompagnées d’une longue inscription explica- 
tive. Mais c’est en vain qu’on y chercherait un résumé de la doctrine 
des Peres des diíférents Gonciles, ni a plus forte raison la thése des héré- 
liques condamnés, — ce qui pourtant justifierait le mieux des images 
commémoratives de ce genre du point de vue de l’Eglise La légende 


1. Migne, P, G., 109, col. 1172 : MrjXiov... ’Ev toútw yap xw 8ri¡xoata) xotiw I? ap/aíwv 

TCdv ypovwv... ai ¿¿yLOLi otxoütjLsvtxai auvo^oi áv'aTopy)¡x£vat ouaat TipouTCrov syaívovxo, 
aypoíxoi? Te xai xat tSíoi<; tt^v óp6ó8o?ov xrjpÓTTOuaai Tríaxtv. 

2. L’ernpereur monothéléte Philippicus (711-713) fit détruire rimage du VI® Gon¬ 
cile, derniére scéne dans un cycle des Synodes qui existait « depuis longlemps » 
(rappelons, toutefois, que le VI® Goncile á eu lieu en 680). Son successeur orthodoxe 
Anastase (713-716) la remit á sa place. Enfin, Ticonoclaste Gonstantin V fit enlever 
toute la série : Mansi, XII, col. 192 et 193. Migne, P. G., 100, col. ill2. Líber Ponti- 
ficaliSy éd. Duchesne, I, p. 391 et 394, note 21. En 712, pour protester contre la des- 
truction des images des Gonciles au Milion^ le pape Gonstantin fit représenter les 
six Gonciles au portique de Saint-Pierre [imaginem quam Graeci botaream (de votum 
= féte ou de po'c^jp = pátre) vocant: Lib, Pontif., l. c.). En 766-767, Pévéque Étienne 
reprit le méme cycle au narthex (? ante cujas ingressuni) de la cathédrale deNaples: 
Monum, Germ. Hist. Scripl, rerum, ital, et longob.^ p. 426. Gf. Bertaux, Vart en lia- 
lie méridionalCy p. 72. — Les images des Gonciles, au Milion^ comprenaient les por- 
traits des empereurs et des patriarclies : Mansi, XII, col. 193-194. 

3. Voy. supra, p. 62 et infra^ au chapitre consacré á Pévolution historique de Tari 
impérial. 


4. Des inscriptions reproduisant les principaux canonsdes conciles figurent sur les 
mosaiques du viii® siécle, ala basifique de la Nativité de Béthléein. Mais ces images 
d’inspiration oriéntale qui sont dépourvues de figures, n’ont aucun rapport avecPico- 
nographie constantinopolitaine qui nous occupe et qui seule sera retenue par Part 
chrétien. II n’est pas sans intérét que les images abstraites des conciles, avec leurs 
longues légendes dogmatiques, avaient été congues loin de Gonstantinople, tandis 
que le type iconographique du Goncile, représenté comme une réunion d’éveques 
présidée par Pempereur (et accompagnée d’une inscription qui énumére les membres 
du Synode, en commengant par Pempereur) apparaít dans la capitale de PEmpire 
(premier exemple conservé : une image du deuxiéme Goncile oecuménique, dans 
le Par. gr. 510, un manuscrit commandé (?) par Basile I®^ : Omont, MiniatureSy 
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commence généralement par nommer l’empereur sous lequel le Concile a 
tenu ses séances, puis elle énumére ses principaux membres et les héré- 
siarques anathématisés. Aucune légende ne conviendrait mieux á ce type 
d’images, si elles avaient été inspirées par les empereurs. 

Et c’est peut-étre encore un argument en faveur de notre démonstra- 
tion, que la présence d’images de conciles provinciaux ou nationaux, 
présides par des souverains orthodoxes, dans des séries de peintures illus- 
trant leurs biographies, et par conséquent indépendantes de l’imagerie 
ecclésiastique. Un excellent exemple nous est fourni par Tune des minia¬ 
tures qui, placées en téte d’un manuscritdes («uvres de Jean Cantacuzéne 
(Par. gr. 1242), se rapportent ala vie de cetempereurb Sur l’image qui 
nous intéresse (pl. XXII, 2), le hasileus préside une séance du Concile 
de 1351, á Constantinople, enlouré du hautclergéde l’Empire, des moines 
et des dignitaires de sa cour, parmi lesquels on distingue un « spathaire 
impérial » portant solennellement l’épée du souverain. Le hasileus a 

I attitude, le costume et les attributs des jours de grande cérémonie, 
et, trés curieusement, de sa taille colossale il domine toute Fassemblée. 

II faut remarquer d’ailleurs que ce procédé, brutal et archaíque pour 
1 époque, tranche sur le style général de cette image, remarquable par 
la finesse du dessin des nombreuses tétes portraitiques qu’on devine 
trés « ressemblantes ». Mais, telle quelle, cette image dont TeíTet est 
concentré sur la figure impériale, appartient indubitablement á l’art du 


Palais. 

Dans les décorations murales des narthex des églises serbes, á partir 
du XIII® siécle (par exemple á Arilie et á Petch), un sjnode local de la fin 
du XII® siécle est joint á la série des Conciles oecuméniques. Cette réu- 
nion des évéques serbes est présidée par le prince serbe du moment, 
Etienne Némania, canonisé sous le nom de Siméon qu’il avait prisavec le 
froc, quelques années avant sa mort. Sur le plus ancien exemple de ces 
peintures, á Arilie, la légende qui Paccompagneest conque déla maniére 
significative que voici : « Concile de Siméon » 

C’est bien le souverain-champion de la foi, « président de la doctrine » 
de l’Eglise inspiré par Dieu, que célébrent avant tout ces images des 
Conciles que l’art ecclésiastique a adoptées et multipliées aprés le 
« Triomphede l'Orthodoxie » (843). 


pl. L). La date de ces mosa'íques (Les PP. Vincent et Abel, fíélhléem, Paris, 1914, 
p. 165, se trompaient en les attribuant au xii® s. Cf. Diehl, Manuel 2, II, p. 561-3) 
a été définitivemenl fixée par M. H. Stern qui fera paraitre prochainement, dans 
Byzantion, une étude détaillée et pénétrante de cette décoration. 

1. Omont, Miniatures, pl. CXXVI-CXXVII, p. 58. 

2. V. Petkovitch, Lapeintureserbe du moyenáge, I, pl. 26 a. S. Radoitchitch, Por- 
traits des princes serbes du moyen áge (en serbe). Skoplie, 1934, pl. VIII. 
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« 

d. Analogies tirées de l’Histoire, de la Mythologie 

et de la Bible. 

Dans un texte déjá cité, Jean Ginname nomme parmi les sujets « habi¬ 
tuéis » d’une peinture monumentale de palais « les hauts faits anciens 
des Grecs », c’est-á-dire des scénes de Mythologie ou d’Histoire de 
l’Antiquité^. Ge témoignage précieux reste isolé, et aucune des peintures 
de ce genre n’a pu arriver jusqu’á nous, tous les palais byzantins ayant 
été détruits aprés la conquéte turque. Mais pour nous aider á imaginer 
ces cycles d’images palatinos et leurs formes esthétiques, nous avons la 
double ressource des reliefs d’inspiration antique, sur les nombreux 
ivoires byzantins, d’une part, et de la description des mosaíques qui 
décoraient le palais de Digenis Acritas, dans le célebre poéme byzantin 
qui porte son nom, d’autre part. 

Héritiére de la petite sculpture hellénistique, la ^culpture sur ivoire 
byzantine a traité, comme on sait, un assez grand nombre de sujets 
mythologiques. Sans vouloir établir un lien plus étroit entre le répertoire 
de ces oeuvres d’un art somptuaire et celui des cycles monumentaux du 
Palais, on a quelque chance de trouver parmi les reliefs des coíl'rets 
byzantins quelques-uns des thémes mythologiques des décorations pala¬ 
tinos disparues (par exemple, les Exploits d’Hercule ?) Mais sur- 
tout ces petits monuments nous font entrevoir sans doute le style des 
tableaux décoratifs détruits, étant donné que toutes les images profanes 
d'origine antique á Byzance restent fermement attachées á leurs proto- 
types hellénistiques. 

Beaucoup plus importante est probablement la description des 
mosaíques du palais du Digénis Acritas dont les témoignages inspiren! 
plus de confiance depuis les récenles recherches de M. Henri Grégoire 
qui a pu établir la base historique du fameux « román ». G’est dans 
la région oriéntale de l’Asie Mineure et au ix® siécle qu’il faut placer les 
événements, les héros et les choses décrites dans le poéme qui se serait 
inspiré de faits réels jusque dans ses descriptions d’oeuvres d’art G’est 

1. lo. Cinname, Histor., Yl, p. 266 ; ... oiíxe riva; 'EXXrjvtoj; TOXaiotipaí éviOsiro 

:ípá5£i?. 

2. A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpíuren. I, 

Berlín, 1930. Rappelons que les exploits d’Hercüle figuraíent, avec la légende VIRTVS 
AVGG, sur les revers monétaires des empereurs romains. Cf. Cohén, VI, p. 471-472, 
474 (Dioclétien) ; p. 551, 554, 555, 559 (Maximien Hercule), 

3. Les exploits de Digénis Acritas^ éd. G. Salhas et E. Legrand, Athénes-Paris, 
1875, p. 230 et 232, v. 2792-2828. Cf. Diehl, Figures hyzaniines, 2® série, 4® éd., p. 313. 

4. Grégoire, dans Byzantion^ VI, 1931, p. 502 et suiv. Cf. Actes du Congrés de 
Nice (G. Dudé), 1935, p. 195 etsuiv. 
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ce qui donne une valeur plus grande encore qu’on ne l’aurait cru á l'énu- 
méi’ation des sujetsdes mo&aíques du palais de Digénis. L’hisloire y était 
représentée par les exploits d^Alexandre, depuis sa victoire sur Darius 
jusqu á ses expéditions chez les Braknaanes et chez les Amazones. Au 
répertoire fourni par l’épopée appartenaiervt les gestes d’Achille, la fuite 
d Agamemnon, l’histoire de Pénélope et de sesp«étendants, celle d’Ulysse 
chez le Cyclope. La mythologie avait donné le théuje de Bellérophon 
combattant la Ghimére. Si on pouvait étre sur que cette énumération cite 
tous les sujets principaux d’une décoration typique, on devrait faire 
remarquer le peu de place qu’y tiennent les thémes vraiment pa'iens : il 
n est que naturel d ailleurs que pour décorer le cháteau d’un défenseur de 
la cause chrétienne, comme Digénis, on n’ait pas préféré les sujets tirés 
de la mythologie paienne. Ge choix est d’ailleurs typique pour Byzance 
(á partir du ix® siécle?). N’est-il pas significatif, en effet, que parmi les 
oeuvres littéraires antiques, seuls ont gardé leur illustration, á lepoque 
hyzantine, les livres,de chasseet de médecine, les rdylles de Théocrite et 
les poémes homériques ; tandis que, en dehors des miniatures, et notam- 
ment sur les reliefs, l’histoire d’Alexandre et les exploits d’Hercule 
tiennent une place certainement plus grande que celle qui revient aux 
motifs paj'ens plus caractérisés. Les exemples antiques de ceux-ci ont dú 
étre assez soigneusement détruits et oubliés, á en juger d’aprés les 
quelques essais de représentation de divinités paiennes qu’on rencontre 
parfois sur les peintures ecclésiastiques byzantines ; ces images mala- 
droites sont généralement — du moins aprés la crise iconoclaste — sans 
rapport avec la tradition iconographique de l’AntiquitéL 

Mais revenons au cycle du palais de Digénis. Sa comjíosition est inté- 
ressante, car, comme le dit le poéme, le preux byzantin a fait évoquer 
dans sa demeure « tous les vaillants hommes qui ont existé depuis le 
commencement du monde » (v. 2792). II s’est fait entourer d’images qui 
rappelaient les exemples les plus célebres de courages et de victoires, 
d exploits héroíques et de conquétes, qui étaient autant d’analogies ou de 
prot types de ses propres exploits. Et si, comme on peut le croire, la 

i. Voy. par ex. le Zeus déguisé en basileus byzantin et les déesses de l’Olympe 
vetues comme des patriciennes de Constantinople, dans le Grégoire de Nazianze du 
Rossikon au Mont-Athos (Diehl, Manuel'^, II, fig, 304); cf. également l’iconographie 
fanlaisiste d’Achille, d’Actéon et de Chiron, dans le Grégoire de Nazianze de Jérusa- 
lem [ibid., fig. 301, 302), et l’Ouranos, le Chronos, le Zeus et l’Aphrodite (celle-ci 
enveloppée dans un ampie mantean « monacal »), dans le Grégoire de Nazianze de 
Milán (Ambr. 49-50), — Des le vi® siécle, Ficonograpliie paienne semble avoir été 
entierement oubliée : cf. Jean d’Éphése, III, 14 qui cite le cas d’une image de la per- 
sonnification de Constantinople, sur les solidi de Justin II, que la population indi- 
gnée considérait comme une Vénus. 
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décoration de Digénis s’inspire d’cBUvres réelles et typiques, « les 
hauts faits anciens des Grecs » signalés par Cinname dans l’art des palais 
constantinopolitains, ont dú jouer le méme role partout oü ils apparais- 
saient, et servir ainsi indirectement k célébrer la vaillance du prince et 
surtout de Tempereur qui en fit la commande. Assez courante partout, 
cette méthode devait sembler particuliérement « naturelle » a Byzance, 
héritiére des capitales hellénistiques, oüla rhétorique multipliait lescom- 
paraisons du basileus avec les héros de l’Antiquité^. 

Mais si, dans la « Nouvelle Rome », on pouvait entendre parler d’un 
« nouvel Achille » impérial, les expressions de « nouveau Salomón » ou de 
« nouveau David » appliquées á l’empereur y étaientbien plus fréquentes, 
les comparaisons des souverains chrétiens avec les personnages de la 
Bible ayant méme remplacé d’une maniére genérale les rapprochements 
traditionnels de l’empereur paíen avec des héros et des divinités de l’An- 
tiquité. Les chefs élus par Dieu comme Moise, les juges d’Israél et sur¬ 
tout ses rois et le roi-prétre Melchisédec étaient devenus logiquement les 
préfigures du souverain « couronné par le Christ » et placé a la tete de 
l’Empire et du nouveau peuple élu, les Chrétiens L’art ne manqua 
pas de se saisir de ces comparaisons, et des l’époque constantinienne il 
essaya de leur chercher une expression plastique. La méthode qu'il 
admit fut toujours la suivante : représenter la scéne biblique qui peut 
donner lieu k une allusion aux empereurs, en mettant en apparence le 
role du personnage de la Bible comparé aux basileus et en traitant le 
sujet dans un style solennel qui évoquaitune cérémonie palatina et faci- 
litait ainsi la mise en valeur du rapprochement souhaité. 

Comme nous aurons k traiter plus loin l’ensemble de l’influence de 
l’art impérial sur l’art de l’Eglise, ce n’est qu’en passant que nous cite- 
rons ici des exemples typiques de ces « analogies » bibliques qui ont eu 
probablement leur place dans les cycles palatins. C’est du moins ce que 
nous laisse entendre un passage de la description du palais de Digénis 
oü les hauts faits de Samson, David, Moise et Josué sont nommés parmi 
les sujets de la décoration en mosaiques. 

Plusieurs peintures et reliefs nous aident k imaginar ce que pouvaient 
étre ces images bibliques. On pense tout d’abord k ces reliefs d’une 
vingtaine de sarcophages du iv® siécle qui figurent le Passage de la Mer 

1. Ces appellations sont fréquentes chez les panégyristes ele toutes les époques. 
Quelquefois, elles concernent les images imperiales, par exemple : la statue équestre 
de Justinien (Procope, De aedif,^ I, 2, p. 181 : laiaXiat 5e ’A/iaXíu; r¡ eixtov), les 
mosaiques de Basile (d'aprés Const. PorpJiyr., Vita Basilii Maced.^ P. G., 109, 
col, 348, elles figuraient xou paaiAsto; 'HpáxXsia a6Xa). 

2. Sur l’idée du ¿asi/eus chrétien, chef du nouveau « peuple élu » qu’est le peuple 
« byzantin », voy. derniérement Ostrogorski, dans Semin. Kondakov,, VIII, 1936. 
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Rouge : Moíse y figure Constantin et le pharaon Maxence, tandis que la 
scéne dans son ensemble fait allusion á la victoire de l’empereur « chré- 
tien » sur Maxence au Pont Milvius K Non moins suggestive est la figure 
de Melchisédec sacriíiant, sur la mosaíque de Saint-Vital imitée á Saint- 
Apollinaire in Classe-, qui fait allusion á la double fonction, religieuse 
et civile, de l’empereur universel qu’est Justinien. Dans les oeuvres pos- 
térieures, ces deux pouvoirs indissolublement liés et pourtant distincts, 
sont representes (conforniément aux idees du moyen áge) par les deux 
figures de Moise et d’Aaron, l unfigurant l’empereur, l’autrele patriarche. 
G’est ce qu’on voit, par exemple, sur les compositions oü cés deux per- 
sonnages apparaissent devant le Tabernacle de l’Ancienne Loi, et Ton a 
pu montrer que cette image solennelle s’inspire en partie de certains rites 
de la Cour constantinopolitaine'^. Ce lien n’est pas moins évident dans 
la série des scénes majestueuses tiréesde l’histoire de David qui décorent 
plusieurs plats en argent trouvés á Kerynia en Chypre (vi®-vii® siécle) ^ 
et les plus beaux manuscrits du psautier (Par, gr, 139, et d'autres appar- 
tenant á la meme « famille », oü 1 on retrouve d’ailleurs aussi le « Pas- 
sage de la Mer Rouge »). Le choix des épisodes est caractéristique á cet 
égard. Sur les grands plats de Chypre, on voit les scénes du Couronne- 
ment (David oint par Samüel) et du Mariage de David et sur deux autres, 
plus petits, David recevant le messager de Samuel et David tuant l’ours ; 
tandis que sur les miniatures ^ figure le Couronnement et, en outre, 
David elevé sur le pavois, David victorieux de Goliath, David terrassant 
le lion, David acclamé par les filies dTsraél et David debout entre la 
Sagesse et la Prophétie 6. Et toutes ces images sont traitées dans un style 
et selon une iconographie qui ne laissent aucun doute sur Tintention des 


1. Voy. Erich Decker, Konstanlin der Groase der « Neue Moses », dans Zeit. f. 
Kirchengeschichte, 31, 1910, p. 161 et suiv.; Protest gegen den Kaiserkult und Verr- 
herlichung des Sieges am Pons Milvius, dans Konstanlin der Grosse u. seine Zeit 
{Rom. Quartalschrift, XIX. Supplementhefl). Fribourg en B., 1913, surlout p. 163 
et suiv. Cette comparaison se trouve deja dans Ensebe, Hist. eccl., IX, 9. Cf. Vita 
Const., I, 12, 38 et Célase de Cyzique, dans Migne, P. G., 85, col. 1205 et suiv. Le 

pá¡38os de Mo'ise a été apporté par Constantin á Byzanceet conservé aux ix®-x® siécles 
au Palais impérial, dans la chapelle Saint-Théodore. II était porté devant l’empe¬ 
reur, au cours des processions solennelles. Voy., par ex., De cerim., I, 1, p. 7; II, 
40, p. 64o. Cf. Belaev, Byzantina, II, p. 45. Ebersolt, Sanct. de Byzance, p. 22. 

2. Van Berchem et Clouzot, Mosaiques chrétiennes, Gg. 190 et 208. 

3. Nicolás M. Belaev, dans Mélanges Th. Ouspenski, I, 2, p. 315 et suiv, 

^ 4. O. M. Dalton, A second silver Treasure from Cyprus, dans Archaeologia, LX, 1, 
pl. II et Gg. 3, 4a, 4b. 

5. Omont, Miniatures, pl. I-VIII, p, 6-8. 

6. Notons que la scéne de la Pénitence de David (sujeten désaccord avec le carac- 
tére « royal » des autres images du méme cycle) s’en trouve séparée et placée en 
regard du texte du psaume L : c’est une illustration directed’un psaume déterminé. 
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artistes de faire ressortir le paralléle entre le régne de David et le gou- 
vernement des basileis contemporains. 

Enfín, le choix de sujets tirés de l’histoire de Josué, de David et de 
Moise, pour la décoration des coffrets en ivoire, n’est peut-étre pas sans 
rapportavec les cjcles des peintures bibliques aux palais impériaux^. 

i. Voy. les planches de Goldschmidt et Weilzmann, Die byz. Elfenbeinskulptu- 
ren, I. 


A. Grabar. L’empeñar dans Varí byzuntin. 


7 


CHAPITRE IV 


L’EMPEREUR ET LE CHRIST 


a. L’empereur en adoration. 

Les (( analogies » bibliques et mythologiques mises á part, toutes les 
images symboliques nous ont montré l’empereur dans ses rapports avec 
les hommes, les dominant de son pouvoir, recevant l’adoration et l’of- 
frande des peuples, invéstissant les fonctionnaires, présidant les conciles 
de TEglise. Mais ayant fourni la démonstration de cette puissance excep- 
tionnelle du basileus, l’iconographie impériale avait á répondre á la ques- 
tion de son origine mystique. Et on congoit a priori l’importance que 
devaient prendre les compositions symboliques appelées en quelque 
sorte á faire valoir les droits du monarque í» la domination. 

C’est ainsi que les iconographes byzantins furent amenés aux compo¬ 
sitions oü le basileus est placé en face de la divinité et qui, sous diverses 
formes, affirment la doctrine bien connue, exprimée naguére avec tant 
d'ampleur par Eusébe et reprise par d’innombrables écrivains byzantins: 
á savoir que l’empereur est le souverain inspiré et protégé par Dieu et 
comme son image sur terre ; c’est dans sa foi qu’il trouve la source de 
son pouvoir, et c’est en se soumettant á la volonté divine qu’il assure sa 
propre puissance, le numen du basileus ne pouvant triompher qu’en 
reconnaissant la supériorité du numen du « pambasileus » ; l’alliance de 
ces deux pouvoirs est complete, mais elle ne se réalise qu’á la condition 
que le « souverain unique » qu’est l’Empereur sur terre se soumette k 
la « puissance universelle » du « Dieu unique », son souverain céleste. 

Nous pouvons bien affirmer que cette doctrine est k la base des com¬ 
positions symboliques que nous étudierons tout k l’heure, car — chose 
infíniment curieuse — les images qui représentent l’empereur devant 
Dieu reprennent des types iconographiques qui définissent les rapports 
des sujets de l’empereur avec leur souverain. De méme que les Byzan¬ 
tins et les Barbares étaient íigurés adoran! le basileus, de méme celui- 
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ci adorera son souverain céleste ; le geste par lequel les hauts dignitaires 
de Goiistantinople ou les peuples vaincus présentaient leur offrande au 
triomphateur imperial, sera repris par l’empereur lui-méme qui appor- 
tera son don au Pantocrator j et tandis que le souverain était représenté 
investissant les principaux fonctionnaires de l’Empire, sa propre inves- 
titure par le Christ ou par son délégue fera l’objet d’images analogues. 
Si dans chaqué paire de ces compositions quise font pendant, la premiére 
image servait á représenter la reconnaissance de la souveraineté de l’em¬ 
pereur par ses sujets et de 1 origine du pouvoir de ses ministres, la 
deuxiéme composition exprime les mémes idées, mais appliquées á Dieu 
et á son pieux serviteur^ le basileusK Les mémes idées s’expriment ainsi 
par les mémes formules iconographiques, quels que soient les person- 
nages auxquels elles se rapportent. Mieux que jamais, on voit ici que 
1 art imperial a obéi á un systéme de régles iconographiques rigoureuses 
qui se plaisait á créer des images symétriques ou analogues et des 
ensembles ordonnés selon un principe unique. Ce que l’art impérial y 
perdait en variété et en nuances, il le gagnait en clarté, qualité essen- 
tielle dans des oeuvres qui s’adressaient á la multitude. 


Arretons-nous d abord aux images de l’empereur en adoration ou en 
priére, et remarquons dés á présent que ces deux sujets n’en font qu’un 
seul du point de vue iconographique. Car á moins qu’une inscription ou 
un texte ne vienne éclaircir les intentions de l’artiste, il n’est guére 
possible de les distinguer sur les images, les mémes gestes (mains ou 
bras tendus, proskynése) ayant servi k exprimer l’adoration etla priére^. 

Les plus anciens exemples de ces images datent des iv®-vi® siécles, et 
ont cecide particulier que l’empereur y figure seul, la Divinité á laquelle 
il s adresse n étant pas représentée du tout. C’est le cas de cette peinture au 
palais de Constantinople ou Constantin, d’aprés Eusébe, s’est fait repré¬ 
senter le regard dirigé vers le ciel et les bras tendus « comme pour la 
priére 3 ». Le méme mouvement des yeux expriman! certainement la 
priére du souverain se retrouve sur une téte de Constantin, á l’avers 
d une célébre émission de cette empereur^. C’est encore un empereur 


1. Cf. le curieux morceau de vers de Manuel Philés {Carmina, éd. Miller, II, 

p. 354-355) oü ¡1 fait dire a Jean Comnéne qu’il adore le Christ et lui apporte'son 

oíirande (les vers font allusion á une peinture), comme les barbares se prosternent 

devant lui-meme et lui présentent leurs tributs. II rend ainsi au Christ ce qu’il doit 
a sa protection. 

2. Déjá dans l’art roraain — inspiré, semble-t-il, par des modeles hellénistiques — 
la proskynése représente tantót l’adoration, tantót la supplication. Voy. Alfoldi, dans 
Ftom, Mitt., 49, 1934, p. 46 et suiv,, 52 et suiv. 

3. Eusébe, Vita Const., IV, 15. 

Numism. Const., I, p. 105, pl. IX, n<> 5; XIII, n* 3. 
II, pl. XIV, n» 13 et surtout pl. X, n« 24. 
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en priére ou en adoralion que íigurait une statue de Justin, qui se trou- 
vait dans un édifice public de Gonstantinople, oü il était représenté á 
genoux, c’est-á-dire en proskynése*, ainsi que les statues de Maurice, de 
sa femme et de leurs enfants, éi la Ghalcé, représenles dans Tattitude de 
la priére 2 . 

Les monuments du ix® siécle inaugurent une nouvelle iconographie en 
mettant Tempereur en présence du Ghrist, de la Vierge, d’un saint ou de 
la croix vers lesquels vont ses priéres ou son adoration Leur série com- 
mence par une mosaique du Kénourgion, décrite par Gonstantin Porphy- 
rogénéte^, oü Ton voyait Basile I®*’, sa femme Eudoxie et leurs enfants 
tendant tous leurs bras levés vers une croix triomphale. D’aprés l’auteur 
de la description, le geste commun á tous les membres de la famille 
impériale avait une double signification. D’une part, les souverains pro- 
clamaient hautement qu’ils devaient au signe victorieux de la croix « tout 
ce qu il y a eu de bon et d’agréable é Dieu » pendant le régne de Basile. 
Mais ils tenaient aussi á éterniser ainsi la reconnaissance des parents, 
á Dieu, pour les enfants qu’il leur avait donnés et celle de ces enfants, pour 
la protection qu’il n’avait cessé d’accorder á leur pére. Des inscriptions 
spéciales citées par Gonstantin Porphyrogénéte fixaient les termes de 
cette effusion de sentiments de reconnaissance au Rex Regnantium de 
l’heureuse famille macédonienne brusquement élevée au pouvoir impé- 
rial, et quelques mots de priéres accompagnaient leur action de gráce^. 
Une belle miniature de la Panoplia Dogmatique (Vat. gr. 666; voy. 
notre pl. XIX, 1) figure Alexis I®*” Gomnéne priant, les bras couverts, 
devant le Ghrist qui le bénit du haut du ciel. 

G’est au régne de l’un des premiers empereurs macédoniens que se 
rapporte une célébre mosaique du narthex de Sainte-Sophie. Connue 


1. Codínus, Topogr. Cpl., p. 38 ; yovuxXtve? (ivSpostxcAov áyaXiJLa) ’louattvou xou xupávvou, 
Cf. Du Cange, Comt, Christ,, p. 117 (Vie de saint Ignace, patriarche de Constanti- 
nople : íj ottJXt) ’Iouutívou ix xwv yováTwv). 

2. Codinus, Topogr. Cpl., 60. 

3. Voy. plus loin, 1’ « Elude historique >> oü je nomme les plus anciens exemples 
de cette iconographie. 

4., Const. Porphyr., Vita Basil. Maced., Migne, P. G., 109, col. 349-350. 

5. Ibid. Cette composition reprend, en outre, le théme antique de la píelas, dans 
le sens de Gdélité aux devoirs familiaux et d’affection pour les proches : ici piété 
des enfants en vers leurs parents, mais aussi piété de ceux-ci en vers leurs enfants. 
Mais lorsqu’il s’agit de la célébration de vertus de leur foyer, chez les membres 
de la famille impériale, une arriére-pensée politique est probable : la piété 
familiale y prend l’aspect d’une vertu dynastique, gage de la prospérité de l’Em- 
pire. Cf. Gagé, Les jeux séculaires de 204 av. J.-C. et la dynastie des Sévéres, 
daos Mélanges d'Arch. et d’Hist., LI, 1934, p. 46. Les exemples antiques de la píelas 
sont réunis dans Th. Ulrich, Píelas {pius) ais polítíscher Begriff. Breslau, 1930, ,p. 5 
et suiv. 
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depuis longtemps d’aprés une aquarelle de Salzenberg ^, elle vient d’étre 
dégagée par les soins de M. Whittemore Placee dans une lunette au- 
dessus des icúXat de Sainte-Sophie, c’est-á-dire de la porte qui 

du narthex conduit dans la nef de l’église, cette mosaique représente un 
empereur en proskynése devant le Sauveur trónant, encadré de la Vierge 
orante et d’un archange, dans deux médaillons symétriques. 

II convient d’abord de relever 1'emplacement de cette mosaique, sur- 
tout á cause de l’attitude de la proskynése du basileus, trés rare dans 
l’iconographie impériale^. On se rappelle, en effet, que chaqué fois que 
le basileus pénétrait dans Téglise de Sainte-Sophie en passant par le nar¬ 
thex, cette entrée solennelle donnait lieu á une courte cérémonie reii- 
gieuse qui se déroulait devant la « porte impériale », c’est-á-dire juste 
au-dessous de la mosaique en question. Accueilli par le patriarche et le 
clergé de Sainte-Sophie qui venaient á sa rencontre jusqu’au narthex, 
l’empereur y écoutait la « priére de l’entrée » récitée par le patriarche, 
et puis — un cierge á la main — se prosternait trois fois devant cette 
porte, avant de passer dans la nef : xal aTcép^jovTai (oí SsoirÓTat) ew? toiv ^aoiXi- 
xwv TcuXtóv, xa’xeíue §ia T'ir5(; TpiaoiJ? ¡Aeta twv xr^pwv xpocxuvi^o'eo)? á7C£ü5fapTo3<T'.v 
Tó) 9ew, xai tíJ? xarpiáp^jou TeXoi>i/.évYj?, YÍvstat siaoSog'^. N’est-ce 

pas cette triple proskynése rituelle qui a été fixée sur la mosaique de la 
« porte impériale » ? Et du moment qu’on croit entrevoir un lien entre 
le sujet de la mosaique et son emplacement, il n’est peut-étre pas super- 
flu de rappeler qu’á Kachrié-Djami^'^, á Nagoritchino®, á Detchani les 

1. W. Salzenberg, Alíchristliche Kunst oon Conslaniinopel. Berlín, 1855, pl. XXVII. 
Diehl, Manuel *, II, fig. 242. 

2. Thomas Whittemore, The Mosaica of St.-Sophia at Istanbul. Preliniinary 
fíeport on the fírst Year's Work, 1931-1932. Oxford, 1933, pl. XII et suiv. 

3. Nous ne connaissons que les quelques exemples que voici : 1) statue de Jus- 
tinI®'‘(voy. p. précédente); 2) statue de Michel VIII Paléologue (1261) (voy. infra, 
p. 111) ; 3) fresque aux Saints-Théodores de Mistra figuran! Manuel Paléologue 
(Millet, Monuments de Mistra, pl. 91, 3); 4) Michel VIH et Andronic II Paléologues 
devant le Christ, sur plusieurs revers monétaires (Wroth, II, pl. LXXIV, 1-4, 10-12). 
A ces exemples de portraits « officiels » qui presque tous appartiennent á l’époque 
des Paléologues, il faut joindre une miniature du x« siécle, dans un manuscrit des 
homélies de Jean Ghrysostome (Athen. 211) figuran! l’eínpereur Arcadius en pros¬ 
kynése devant deux saints martyrs ; l’image représente l’empereur priant auprés du 
tombeau de ces saints : A. Grabar, dans Seinin. Kondakov, V, 1932, pl. XXI, 2. 

4. De cerim., I, 1, p. 14-15. Cf. ibid., I, 10, p. 76; 17, p. 120, etc. 

5. Th. Schmit, Kachrié-DJami. Album (éd. Inst. Russe d’Arch. á Constantínople), 
pl. LX. 

6. Okunev, dans Glasnik de la Soc. Scientif. de Skoplje, V, 1929, p. 117-118. Le 
méme texte (Jean VIII, 12) se lit égalemeut sur le livre ouvért du Christ, dans la 
fresque votive de la petite église de Stoudenitsa, en Serbie, oú Joachim et Anne 
présentent le roi serbe Miloutine au Christ. 

7. Petkovié, La peinture serbe du moyen áge, II. Belgrado, 1930, pl. 93,a (le Christ 
seul figure sur la reproduction). 
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artistes bjzantins ou de tradition byzantine ont representé au narthex, 
en les íixant non loin de la « porte impériale », deux autres figures de 
notre mosaíque, á savoir le Christ Pantocrator tourné vers le spectateur 
et la Vierge en priére devant lui, et tendant les bras vers Jésus. A Nago- 
ritchino, elle est expressément nommée riAPAKAHCHC, tandis que le livre 
du Christ est ouvert sur le méme passage de Jean Vlll, 12 qui se lit sur 
l’évangile du Pantocrator, k Sainte-Sophie. Nous reviendrons dans un 
instant sur cette inscription unique de la mosaíque du narthex. Mais 
voyons d’abord si la composition, dans son ensemble, ne se laisse pas 
rapprocher de quelque oeuvre de l’iconographie typique des narthex? A 
premiére vue, la scéne représentée sur la mosaíque est un hapax. Mais 
cette impression tient surtout, croyons-nous, á la présentation des deux 
figures latérales, enfermées dans des médaillons et représentées k mi- 
corps. Qu’on essaie de les prolonger par l’imagination, et Fon se trou- 
vera en présence d’une composition votive presque banale, avec une 
Vierge précédant le donateur qui prie devant le Christ trónant accompa- 
gné de l’un de ses gardes angéliques. Nombreuses, en eíTet, sont les 
Iresques byzantines (ou de tradition byzantine), oü la Vierge (ouun saint) 
« introduit » ainsi un personnage laíque auprés du Christ en majesté, et 
oü des anges montent la garde auprés du tróne du Seigneur, sans partici- 
per k l’action genérale de la scéneEt comme k Sainte-Sophie, le dona¬ 
teur, la Vierge (ou un saint) et le Christ avec ses anges, s’y succédent, 
dans le méme ordre, en allant de gauche a droite. Le mosaíste de Sainte- 
Sophie adopta dés le ix® siécle le méme type iconographique, mais, 
fidélé k l’esthélique de son temps, il chercha k le simplifier et k le rappro¬ 
cher d’une composition symétrique (l’emplacement de la mosaíque, k 
l’intérieur d’un tympan, l’engageait surtout á prendre ce parti). 

Du point de vue de l’iconographie impériale en tout cas, l’image semble 
parfaitement claire, l’attitude de la proskynése du basileus ne pouvant 
étre interprétée-autrement qu’en tant que geste d’adoration (ou de priére) 
de l’« autocrator » adressé au Pantocrator céleste. Et l’inscription qu’on 
lit dans l’évangile du Christ, sur la mosaíque, ne fait que préciser cette 
symbolique. Deux mots, de Jésus, pris des Évangiles en des endroits dif- 
férents, s’y trouvent rapprochés d’une maniére arbitraire : Eip-^vvj úixtv. — 

1. Voy. par ex., les portraits votifs serbes, bulgares, roumains et grecs, tous ins¬ 
pires par des modeles byzantins. Okunev, dans Byzantinoslavica, II, 4930, pl. II et 
p. 81-82, 86. Radoitchitch, Portraits des princes serbes, pl. III. A Grabar, La pein- 
ture religieuse en Bulgarie, París, 1928, fig. 43 et p. 288. Stefanescu, La peinture 
religieuae en Bucovine et en Moldavie. París, 4928, pl. XXXIII; LXII, 2 ; LXXVII. 
Millet, Monuments de Mistra, pl. 90, 4. Les mosa'íques des ábsides des Saints-Cosme- 
et-Damien k Rome, de Saint-Vital á Ravenne, etc., avec leurs figures d’anges et de 
saints « présentant » au Christ le donateur ou le saint éponyme, pourraient étre 
citées comme de lointaíns prototypes des portraits votifs byzanlino-slaves tardifs. 
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’Ey¿> £t[Al To <pto? Tou xia(ji.ou. Le premier de ces mots ii est antre que la 
salutation du Christ, lors de ses apparitions aprés la résurrection. 
(Luc XXIV, 36 ; Jean XX, 19, 26.) L’autre est emprunté k Jean VIII, 12, 
Or si, k notre connaissance, on ne retrouve ce rapprochement curieux 
sur aucun autre monument byzantin^, chacun de ces deux passages qui 
caractérisent le Christ comme portear de la paix et de la lumiére de 
VUnivers, se laisse rattacher á la sjmbolique impériale. On dirait que 
l’iconographe a voulu relever sur l’iniage du Pantocrator deux vertus 
traditionnelles de l’empereur romain, paciíicateur, d’une part, et porteur 
de la « lumiére romaine » jusqu’aux confins de PUnivers, d’autre part. 
Inutile d’insister sur la pax romana et sur sa place dans la symbolique 
du pouvoir imperial romain, Rappelons seulement que le mot pax est 
tracé sur le globe de Justinien II, sur les premieres monnaies byzantines 
oü apparait l’image du Pantocrator 2. Figuré en tant que fíex Begnan- 
tium (voy. la légende), le Christ semble ici inspirer l’ceuvre pacificatrice 
du basileus de la fin du vii® siécle. Quant au Christ-lumiére, on connait 
la fréquence de cette expression, qui figure jusque dans le Credo et revient 
souvent dans les textes liturgiques^. Toutefois, le passage de Jean VIII, 
12, n’y estjamais cité, tandis que c’est lui qu’on voit souvent reproduit 
sur le livre ou le rouleau du Christ, dans l’iconographie byzantine, et 
notamment sur les images du Christ en majesté plus ou moins rattachées 
au type du Pantocrator. L’exemple le plus ancien date du vi® siécle : avant 
les restaurations de ces derniers siécles le Christ trónant de la mosaique 
de Saint-Apollinaire-le-Nouveau á Ravenne portait un livre, avec l'ins- 
cription : ego sum lux mundi^. On retrouve le méme texte sur des 
fresques déla Cappadoce^, puisdans l’art des Slaves et des Roumains á 

1. On en connait pourtant un exemple en France, á Saint-Chef (Isére), sur une pein- 
ture figurant la Maiestas Domini. Outre l’inscriplion de la mosaique de Sainte-Sophie 
de Constantinople, on y retrouve une Vierge orante et un ange (par contre, les sym- 
boles des évangélistes de cette peinture n’ont pas de correspondant, dans l’image 
byzantine) : Gélis-Didot et Lafillée, La Peinture décorative en France du XP au 
XVP s., Paris, 1888-90, p. 3'', pl. « l’Agneau ». Cité par M“® C. Osieczkowska [Byzan- 
tion, IX, 1934, p. 45), d’aprés un cours de M, Millet. 

2. Wroth, il, p. 332, 334-335 (pl. XXXVIII, 17, 22). Cf. le Commentaire de Léon VI 
(l’empereur repi’ésenté sur la mosaique?) sur Jean XX, 19, 26; Luc XXIV, 36 (= pax 
vobis) : Migne, P. G., 107, col. 304 (cité par M"*® Osieczkowska, l. c., p. 43). 

3. Voy. les études de E. R. Smothers, dans Recherches de Science religieuse, 19, 
1929, p. 266 et suiv. et surtout de Franz Joseph Dólger (Münster en Westphalie), 
Sol Salutis, I et II, 1920 et 1925 ; Lumen Christi, dans Antike und Christentum, V, 
1, 1936, p. 1 et suiv. 

4. Crowe et Cavalcaselle, Gesch. d. ilal. Malerei, I. Leipzig, 1869, p. 31. 

5. Sur le livre du Christ, dans la « Déisis » de Fabside, k Qaranleq-Kilissé et k 
Tchareqle-Kilissé (G. de Jerphanion, Les églises rupestres de la Cappadoce, p. 397, 
456. Planches, II, 98, 1 ; 126, 1. A Qaranleq-Kilissé, deux donateurs prient agenouil- 
lés aux pieds du Christ. On a dit avec justesse (Weigand, dans Byz. Zeit., 35, 1935, 
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une époque plus avancée ^ et enfin dans le « Manuel de la Peinture » oü 
il est recommandé pour les représentations du Pantocrator^. Reste á 
savoir pourquoi ce texte accompagne, comme une sorte de légende, le 
type iconographique du Christ en majesté? 

Sans prétendre resondre le probléme, nous voudrions suggérer une 
explication qui est en rapport immédiat avec cette étude. Nous savons, 
en effet, que depuis Horace^ les panégyristes des empereurs compa- 
raient les souverains roinains á la lumiére qui éclaire TUnivers et les 
peuples soumis á leur pouvoir. Cette lumiére, pour les orateurs palatins 
des III® et IV® siécles, est « romaine », et Ies empereurs en sont les por- 
teurs, Romana lux coepit. avec l’avénement de Théodose Si telle pro- 
vince est séparée de Rome, c’est un a Romana luce discidium^ ; telle 
autre, ramenée sous le sceptre des empereurs, libérala ad conspeclum 
Romanae lucís emersit ^.— Tu decus imperii, lumen virtusque Latini, |! in 
te nostra salus, inte spes tota resurgit, s’exclame Gorippus en célébrant 
Justin II Aprés une cérémonie, cet empereur — « lumiére latine » — 
gaudenset saeptus lumine sedit^. Al’époque denotremosa’ique, pendant 
une solennité, la foule acclame les basileis en affirmant que la « lumino- 
site )) des empereurs assure la « joie de FUnivers » ¡ Xáji.Tiouo'tv oí SsoxÓTai, 
‘/aípetat o xoajAo?, Xá|ATcou(nv otí «¿YoGaTai, ^aípsTott b Et au xii® siécle 

p. 134) qu une « Déísis » oú apparait ce texte ne peut pas étre interprétée comme 
une image du Jugement Dernier, selon l’exégése habituelle. 

4. Par ex. dans les scénes votives de Stoudenitsa et sur une fresque de Nagorit- 
chíno, en Serbie (voy. suprs) ; sur les peintures votives des églises rouniaines de 
Moldovitsa, Voronets et Balinechti : Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et 
Moldavie, pl. L ; Nouvelles recherches, pl. 41, el photograpbies des Mon. Hist. 
Roum. 

2. Didron, Manuel de la Peinture, p. 462, Cette légende est prescrite pour- les 
images du Pantocrator autres que celles de la coupole oüun texte spécial doitaccom- 
pagner la peinture (ibid., p. 423). 

3. Horace, Odes, IV, 5, v. 5 : Lucent redde tuae, dux bone, patriae... II s’agit du 
retour d’Auguste á Rome, qu’Horace souhaite prochain. 

• 4. PacatiPaneg. Theodosio Aug., éd. W. Baehrens, 1911, p. 91, 23. Cf. d’autres 

panégyriques sur la renaissance d’un empereur cum solé novo : Alfóldi, dans Hermes, 
65, 4930, p. 381-382 (voir surtout Stace, Silv., IV, 1, v. 3). 

5. Incerti paneg. Constantio Caes., éd. Baeherns, 1911, 239, 2. 

6. Eumenii oratio pro instaurandis scholis {ibid., p. 260, 13). Voy. sur un médail- 
lon d’or de Constance Chlore orné d’une scéne de son Adventus k Londres, la légende: 
redditor lucis aeternae : J. Babelon et A. Duquenoy, áans Aréthuse, fase. 2, 1924, 
pl. VII. Les auteurs de cette étude expliquent cette « Identification de Rome avec le 
Soleil » par 1’ « objet de la dévotion impériale », c’est-á-dire le Sol invictos 
mithriaque. Admissible pour un monument de Constance Chlore, cette interpréta- 
tion n’est sans doute pas suffisante pour d’autres textes. Je dois á l’obligeance de 
mon collégue M. J. Gagé l’indication de ce groupe de textes du iv® siécle. 

7. In laudem Justini, éd. Petschenig, lib. I, v. 149-150, p. 169. 

8. Ibid., lib. IV, V. 328, p. 216. 

9. De cerim., I, 65, p. 295. 
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encore, Manuel Comnéne apparait á Eustathe de Salonique comme « le 
plus grand soleil de l’empire », « le soleil brillant comme une flamme » 
dont les rayons éclairent ses sujets ^ Pendant prés de mille ans, on 
le volt, la métaphore de Tempereur-lumiére, peut-étre inspirée au début 
par la religión du Sol invictus des Mithriastes, se reproduit dans les pané- 
gyriques et pénétre dans les cérémonies officielles du Palais. L’ayant 
héritée de Rome, Byzance l’adopte comme une formule consacrée par 
la pratique traditionnelle, et la conserve jusqu’k une époque trés avancée, 
peut-étre jusqu’á la fin de l’Empire d’Orient. 

Or, cette formule intéresse d’autant plus notre étude que dés le 
VI® siécle au moins et puis k l’époque de notre mosaique, les panégyristes 
rapprochent le Ghrist-lumiére et l’empereur. Ainsi, Corippus, décrivant 
Sainte-Sophie, paraphrase d’abord le Credo : Jesús natus, non factus, 
plenum de lumine lumen, pour passer á la description de la priére de 
Justin II devant le Ghrist, et pour finir ; quem Christiis amat rex magnus, 
amatur. || Ipse regit reges, ipse et non subditur ulli^ : le Ghrist-lumiére 
apparait ici en sa qualité de souverain supréme á qui l’empereur adresse 
sa priére, comme á son suzerain. G’est un Ghrist-soZetZ éclairant et 
magnifiant le pouvoir des empereurs et assurant la paix de l’Univers 
que célébraient les Vénétes, pendant la cérémonie du deuxiéme dimanche 
aprés Páques : Xpicrto? ¿váatí),... xal elp'^,VY)v ^japí^sxat Ttájt] oixoup,£VY¡, xal 
xb ^autXsOov xpáxo? ádxápo; ávaxoX-f) xou áSúxou veoupysí xal p.eYaXúvsi, w? 
Xa¡jncpoi; ixpoep^jójJLsvo? ffir,pi.£pov el? Só^av, el? xaú^rji^a, el? áveYepffiv 

'Pwpiatwv Gomme dans l’inscription de notre mosaique, la paix et la 
lumiére du Ghrist se trouvent rapprochées dans cette acclamation qui 
s’adresse aussi bien au Ghrist qu’au basileus et á l’Empire. 

Enfin, la méme idée est exprimée avec forcé par un monument du 
XIV® siécle, k savoir la miniature qui sert de frontispice au manuscrit du 
Manassés slave, traduit et adapté pour le tsar bulgare Ivan Alexandre, 
d’aprés un modéle byzantin^. On y voit, en effet, dans une composition 
solennelle, le tsar en majesté couronnépar un ange, le Ghrist et Manas¬ 
sés. La symbolique de cette image ne souléve aucun doute ; elle figure 
la hiérarchie des pouvoirs de Jésus et du tsar, la puissance d’Ivan 

1 . Tafel, Komnenen und Nonnanen, p. 64, 207. Cf. Theodore Prodrome, panégy- 
riques adressés á Alexis et á Jean Comnénes : Migne, P, G,, 133, col. 1339, 1352 
('PtópTií TÍXis. "HXts 'P«¿!JIT|Í vsapá?), 1374, 1377, cf. 1380 ("HXte 0et£), 1384 (l’empe- 
reur soleil aaéantissant par ses rayons les ennemis), 1392 (Sva$í¡Xt£). 

2. In laudem Justini, lib. IV, v. 322-323, p. 215. 

3. De cerim., I, 6, p. 52. Cf. Théodore Prodrome, dans un panégyrique versifié á 

Jean II Comnéne : ’AXX’ 6 Xpiotój ríXio? xal xotriXT)? í)Xíou*^ 

SI S’TjXtov xi Tcpáypiaxa, <jxt)i:xou)(^£, ¡xapxupouai. 

4. B. Filov, Chronique de Manassés, pl. I. 
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Alexandre procédant de celle du Ghrist. Le)^rince appelé « en Christ- 
Dieu fidele tsar re^oit sa couronne des nxa^ns d ijn ange (jui descend 
du ciel, tandis que le Ghrist est designe coi^me « Jésus-Ghrist tsar des 
tsars et tsar éternel ». Or, il tient un rouleau déployé oü Fon lit : « Je 
suis la luniiére du monde.,. » Une fois de plus lePantocrator/’eír regtisín- 
tiurn et suzerain céleste de Fempereur s’annonce comme lumiére divine 
éclairant FUnivers. 


Serait-il trop hardi de supposer, en s’appüyant sur ces témoignages, 
que le passage, Jean VIII 42 — soit seul/soit ‘abcbmpagné de Fetp^vvj 6 ¡jav — 
a été attaché á Ficonographie du Pantocral^^arce qfel faisait pendant 
á une métaphore traditionnelle de la rhétorique « implriale » ? L’icono- 
graphie du Pantocrator est si etroitement Mée á 1 imagerie impériale que 
cette hypothése ne me parait nullement cho^uante. D’autant plus que les 
panégyriques et les acclamations rituelles á Byzance rapprochaient, nous 
1 avons vu, le Ghrist du ¿üsileus^ porteurs 1 un et 1 autre d une lumiére 


bienfaisante. Or, si cette suggestion pouvait étre retenue, elle contri- 

buerait á faire mieux comprendre la mosaíque du narthex de Sainte- 

Sophie et plusieurs autres monuments apparentés que nous avons nom- 
més ^ 


b. L’Ofifrande de Fempereur. 

Le théme de FOíTrande á Fempereur a son pendant dans le théme de 
FOffrande par Fempereur, tous deux figurant Facte de fidélité ou de sou- 
mission á uíi souverain. L Oílrande de Fempereur s’adresse évidemment 
au Ghrist ou á un saint (k la Vierge). Le plus ancien exemple connu 
est la célebre mosaíque de Saint-Vital (pl. XX, 1 et 2), oü Justinien 
et Theodora portent solennellement leurs dons — un vase et une coupe 

en s avan^ant du coté de Fautel de Féglise. L’empereur et l’inv 
pératrice qui se font face, sur les deux murs du choeur, sont entourés de 
personnages de leur suite auxquelsse joignent Farchevéque de Ravenne et 
deux autres ecclésiastiques. Et ces groupes pittoresques decourtisans font 
presque perdre de vue que le théme iconographique des deux grands 
tableaux est bien 1 Offrande impériale. Un détail suggestif le souligne 
pourtant, á savoir une broderie á figures, sur la robe de Théodora, oü Fon 
aper^oit une Offrande des Mages : de méme que Faurait fait un panégy- 

^ 1. Le récent nettoyage de la mosaíque de Sainte-Sophie a fourni Toccasion á plu¬ 
sieurs archeologues de formuler de nouvelles hypothéses sur l’interprétation qu’il 
convient de donner á cette image dépourvue d^nscriptíons explicatives. Voy, notam- 
ment, Celina Osieczkowska, dans Byzantion, IX, 1934, p. 41-83, Stefanescu, ibid.y 
p. 517-523. F. Dolger, dans Byz. Zeit., 35, 1935, p. 233 et Byzantion, X, 1935, 
p. 1-4. Cf. Fr, Dvornik, ibid,, p. 5-9. 
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riste byzantin S 1®. psintre rapproche habilement l’Offrande des rois 
Mages et celle des souverains de Constantinople. Cetle allusion courti- 
sanesque fixe déíinitivement le vrai théine symbolique des deux mosaíques 
dont l’enveloppe iconographique a été empruntée á la cérémonie de l’Of- 
frande des empereurs, apportant á Sainte-Sophie (ou dans une autre église 
de la capitale) leur don de vases lifurgiques. A en croire le Livre des 
Cérémonie sensiblement postérieur il est vrai, mais fidéle aux antiques 
traditions, ToíTrande de ces vases á Sainle-Sophie était réservée a la 
cérémonie des fétes de Paques 2 , mais des dons analogues pouvaienl 
étre faits á l’occasion de certaines autres fétes C’est l’empereur lui- 
méme qui posaitle Bíaxo? et le Tror^^ptov sur l’autel, ce qui explique 1 em- 
placement des mosaíques de Saint-Vital, á droite et h gauche de Vxyioc 

TpaTTeí^a. 

A ce don plus spécial de vases liturgiques les empereurs joignaient 
obligatoirement celui des voiles liturgiques {aépeq et siXrjTá = cor/)oraZe) et 
d’une bourse remplie de solidi ou v¿[Aiffixa, appelée aí;ffxó¡x6iov, qui a donné 
son nom k Pacte méme de Poffrande pécuniaire de Pempereur. A Pocca- 
sion de chaqué féte importante, lorsqu’il venait assister au Service reli- 
gieux a Sainte-Sophie, le basileus déposait une bourse sur Pautel. Ce don 
était exceptionnellement important le jour du couronnement et le Samedi 
Saint. Un xouSixouXápto; portait alors devant Pempereur un grand sac 
rempli de 7.200 solidi d’or qui, transmis par un préposite, était déposé 
par le souverain au pied de Pautel de Sainte-Sophie (ce qui n excluait 
point le don de la petite bourse placée sur Pautel) 

Ce sont des offrandes de ce genre que devaient commémorer deux 
mosaíques desxi®et xii® siécles qu’un voyageur russe, A. N. Mouraviev, 
a vues vers 1850 au mur de la tribune Sud de Sainte-Sophie et qui 
depuis ont été recouvertes d’une conche de crépi et de peinture. L une 
figurait Constantin IX Monomaque (1042-1055) et sa femme Zoé qui, 
étant filie de Pempereur Constantin VIII, a tenu k rappeler sur la mosaíque 
sa qualité de « porphyrogénéte », et a fait inseriré sur le rouleau qu’elle 
tenait dans ses mains les mots : « descendante de Constantin » L'autre 
mosaíque représentait un « Constantin Porphyrogénéte », une impéra- 
trice « Irene mere d’Alexis Comnéne le Jeune » et cet empereur lui-méme, 
figuré en adolescent (1180-1184)6. L’Iréne de cette mosaíque, étant mére 


1. Cf. Decerim., I, 2, p. 40. 

2. De cerim., I, 1, p. 65. 

3. /¿id., II, 31, p. 631. 

4. Ibid., I, 1, p. 33-54. Cf. Belaev, Byzantina, II, p. 159-160. 

5 I A. N. Mouraviev, Lettres d'Orient en 48Í8-1850 (en russe), I et II. Saint- 

Pétersbourg, 1851, p. 24-25. 

6. Ibid. 


% 


108 


l’empereur dans l’art byzantin 


d Alexis II, ne pouvait étre que la femme de Manuel I®*^ (1143-1180). Le 
deuxiéme groupe de portraits représenterait done, comme le premier, les 
membres d’une niéme famille, si á la place du « Gonstantin Porphyro- 
généte » on avait une image de Manuel ler. Nous pensons d’ailleurs que 
le mosaiste n a pas eu une autre intention et que primitivement le nom 
du basileus se lisait bien Manuel et non pas « Gonstantin », et que cette 
inscription déchiffrée par Mouraviev est de date postérieure . 

Sur les deux tableaux, les membres des familles impériales se tour- 
naient du cóté d’une Vierge avec l’Enfant qui trónait au milieu de chaqué 
composition. Ge n’est pas la priére, toutefois, ni l’adoration de la Vierge 
qui faisait le théme principal des images, mais l’offrande de l’á' 7 coxó[x 6 tov 
qu’on voyait dans la main de ces empereurs et qui avait l’aspect normal 
d une bourse en forme de petit sac. Étant donné l’importance particuliére 
des dons du Samedi Saint et du jour du couronnement, il est vraisem- 
blable que ces scénes’faisaient allusíon ^ des otTcoxófxétoc faits á l’occasion 
de ces cérémonies, et notamment aux jours des couronnements de Gons¬ 


tantin IX et de Zoé (11 juin 1042), d’une part, et du jeune Alexis II, 
d’autre part (date inconnue ; á en juger d’aprés cette mosaique, il est 
vraisemblable que Manuel s’associa son fils, né sur le tard, dans sa plus 
tendre enfance ; on sait qu’Alexis II a succédé á son pére, mort en 1180, 
quand il n’avait que dix ou quatorze ans). 

G est le théme de l’Offrande, sous une forme un peu différente, que 
nous retrouvons á Saint-Apollinaire in Classe, sur la mosaique de l’abside 
oü 1 empereur Gonstantin IV Pogonate est représenté remettant á l’arche- 
véque Repara tus de Ravenne le privilége qui érigeait l’Église de Ravenne 
en Église autocéphale L Get acte de fayeur á l’égard de l’Église est figuré 
selon le schéma des offrandes plutót que d’aprés la formule des investi- 


non 


tures, le « don » du basileus s’adressant — malgré les apparences — 
k un homme, mais á 1 Église, c’est-k-dire á Dieu. L’empereur tend le 
manuscritdu privilége (avec l’inscription PRIVILEGI ....), l’archevéque 
avance les mains pour le recevoir, tandis qu’entre ces deux person- 
nages se tient un autre archevéque, nimbé, qui semble présider la scéne. 
Est-ce Maurus, le prédécesseur de Reparatus qui, sous Gonstance II, 
envoya Reparatus, alors jeune clerc, auprés de l’empereur réfugié á Syra- 
cuse, et obtint un premier privilége analogue ( 6 fi 6 ) ? Oubien est-ce saint 
Apollinaire, ce saint d origine syrienne, en qui la légende reconnaissait 
le disciple immediat de saint Pierre, et les Ravennates leur spécial évan- 


1. Van Berchem et Clouzot, Mosaíques chrétiennes, p. 162-163, fig. 207. Agnellus, 
Lib. Pontif. de l’Église de Ravenne, p. 353-354 (éd. Mon. Hist. Germ,). Cf. Gerola’ 
dans Atti e Memoria dalla raal. daputaziona di itoria patria per la provincia di liorna- 
^na. Bologne, 1916, p. 88. 
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géliste et leur patrón par excellence ' ? La questioñ reste pendante. D’ail- 
leurs les tétes de tous ces personnages, ainsi que celles de leurs acolytes, 
dont Jes césars Héraclius et Tibére, ont été refaites, et la mosaíque en 
général est k tel point restaurée qu’elle ne nous renseigne que sur le 
sujet de Tceuvre du vii® siécle. 

Le genre d’Offrande que les artistes byzantins ont eu le plus souvent k 
commémorer par des images symboliques, est súrement la fondation piense 
du hasileus qui apparait en iconographie, sous la forme du modéle d’une 
église (ou d’une chapelle ou d’une ville) que le souverain tend vers le 
Christ ou la Vierge. 11 est vrai que le nombre d’exemples purement 
byzantins de ce type qui nous sont connus aujourd’hui est tres restreint. 
Mais nous pouvons juger de la popularité du motif á Byzance d’aprés les 
innombrables imitations que nous en trouvons, á partir du xii® siécle, 
dans tous les pays slaves, en Sicile, au Caucase et plus tard en Rou- 
manie. 

La plus ancienne et la plus belle des images de ce genre vient d’étre 
dégagée (1933) á Sainte-Sophie, au-dessus de l’entrée latérale qui du ves- 
tibule Sud conduit au narthex de la Grande Église (pl. XXI). G’est une 
mosaíque monumentale oú Ton voit deux empereurs symétriques apportant 
leurs fondations á une Vierge trónant avec l’Enfant : venant de la droite, 
Gonstantin lui présente Constantinople, tandis que venant de la gauche, 
Justinien lui tend Sainte-Sophie. Aucune image mieux que cette mosaíque 
du XI® siécle ne met en évidence la place que la Vierge tenait dans le sys- 
téme religieux byzantin (du moins aprés les Iconoclastes): non seulement 
Gonstantin lui fait hommage de la capitale de l’Empire (au vn® siécle déjá 
elle en est la protectrice), mais méme Téglise de Sainte-Sophie, qui est une 
église dédiée au Christ par Justinien, est remise ici par cet empereur é la 
Théotocos. On se rappelle d’ailleurs que sur les mosaíques de la tribune, 
décrites par Mouraviev, les empereurs faisant l’aTCoxói^.Siov étaient égale- 
ment figurés devant la Vierge avec l’Enfant, quoique ces images se trou- 
vassent, elles aussi, dans l’église de Sainte-Sophie et que le don des 
empereurs qu’elles commémoraient fút destiné au méme sanctuaire. Si 
toutes ces compositions en elles-mémes n’ont rien á voir avec les images 
symboliques postérieures de la Sagesse Divine, elles ne pourraient étre 
négligées par la critique qui tenterait de reprendre un jour la questioñ si 
controversée de la substitution de la Vierge au Christ, dans le cuite litur- 
gique et dans l’iconographie de Sophie-Sagesse Divine, é la fin du moyen 

áge^. 

1. Voy. le récent ouvrage de M*'® E. Will, Saint Apollin&ire de Ravenne. Stras- 
bourg, 1936, p. 30-31 et pl. III. 

2. Nous pensons k la célebre et mystérieuse icone de la Sagesse Divine créée a 


HO 
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La reunión, sur la meme mosaíque, de Constantin et de Justinien n’a 
pas d analogie dans 1 art byzantin. Et pourtant ce rapprocheinent refléte 
une idée chére aux Byzantins des époques postérieures (et qui persiste 
toujours), selon laquelle ces deux empereurs — s’élevant au-dessus de tous 
les basileis de l’histoire — étaient les représentants les plus illustres des 
empereurs chrétiens de Constantinople, les souverains les plus honores 
par l’Eglise et les plus vénérés par les basileis du moyen áge auxquels 
ceux-ci faisaient remonter la tradition qu’ils continuaient eux-mémes. La 
mosaíque nous offre ainsi un curieux témoignage de cette espéce de cuite 
impérial des « grands hommes » du passé, et le choix le plus typique de 
ces « héros » princiers (il ne faut pas croire, en effet, que Constantin et 
Justinien aient été rapprochés, á Sainte-Sophie, en tant que premier et 
second « fondateurs » de la « Grande Église » ; le fait que Constantin 
porte le modéle de la ville, au lieu de présenter, ensemble avec Justi- 
men, le modéle de leglise, prouve bien que ce type iconographique n’est 
pas particuher k l’église de Sainte-Sophie). C’est une iconographie de la 
capitale, sinon de l’Empire. On remarquera par ailleurs que, par un souci 
assez inattendu de la vérité historique (n’aurait-on pas copié au xi«siécle 
quelque modéle beaucoup plus ancien?), on na pas attribué de barbe á 
ces empereurs des siécles passés, quoiqu’il fút de mode de la porter, á 
1 époque de 1 exécution de la mosaíque. Ce qui n’empécha d’ailleurs pas 
l’artiste de leur préter des costumes de parade du xi® siécle. 

La ruine de toutes les peintures de l’époque des Comnénes k Constan¬ 
tinople et de la plupart des décorations des églises grecques contempo- 
raines dans les provinces byzantines, nous prive d’une série de tableaux 
votifs oú les empereurs des xi® et xii® siécles — dont plusieurs étaient 
grands constructeurs de sanctuaires somptueux — avaient été súrement 
représentés offrant au Christ ou á la Vierge le modéle de leur fondation. 
Mais, reflets de ces oeuvres disparues, une mosaíque a Monreale en Sicile 
représente le roi normand Guillaume II offrant á la Vierge le modéle 
du dóme qu’il y fit élever et décorer (1174-1182), tandis qu’k l’autre 
limite de l’aire d’influence byzantine, k Novgorod, une fresque exécu- 
tée en 1199 á 1 église du Sauveur-de-Nereditsy montre le prince Jaros- 
la v Vsevolodovitch présentant le modéle de son église au Christ L En 


Novgorod k la fm du xv« siécle, aiusi qu’á l’iinage de la Sagesse Divine, sous les traits 
de la Vierge du type iconographique dit de Kiev. Filimonov, dans Vesinik de la 
Societé des amis de lart russe ancien, I, 1874-1876. Kondakov, dans Pamiatniki 
pismennos/i ((Buvres de hltérature ancienne), pour 1881; The Bussian Icón 
Oxford, 1927, p. 105; Iconographie du Christ (en russe), p. 16 et suiv. 

r./*, S®"^t-Pétersboui^, 1925 pl LVI 1 

Gf. la fresque votive du xi« siécle, k la cathédrale Sainte-Sophie de Kiev (supra 
p. 71, note 4). ^ \ t' i 




LES MONUMENTS ET LES THÉMES 


m 


Serbie, le plus ancieii exemple de portrait de ce genre remonte aux envi- 
rons de l’année 1196 et se trouve k Stoudenitsa (les fresques sontentiére- 
ment repeintes, au xvi®-xvii® s. ^), le prince Nemaniay est figuré offrant le 
modéle de Téglise au Ghrist auprés duquel il est conduit par la Vierge^. 
On en compte plusieurs aux xiii®, xiv® et xv® siécles, aussi bien en 
Serbie ^ qu’en Bulgarie ^ ; tandis que pour Byzance méme nous ne pou- 
vons nommer d’exemple conservé antérieur á 1261, lorsque Michel VIH 
Paléologue, rentré dans la capitale de l’Empire, y fit élever un groupeen 
bronze qui le représentait en proskynése devant l’archange Michel, son 
Saint éponyme, k qui il présentait le modéle de Constantinople reconquise 
II est bien possible qu’en s’attribuant ce geste de fonda teur de ville (geste 
de Constantin, sur la mosaique de Sainte-Sophie), Michel Paléologue 
exprimát plastiquement Tappellation de « nouveau Constantin » qu’on a 
bien pu donner au restaura teur de 1’Empire « constahtinien « Et en 
méme temps, en offrant á un saint la ville qu’il venait d’arracher k l’en- 
nemi, il reprenait le geste traditionnel de l’imagerie romaine qui figurait 
le triomphateur présentant au Génie de Borne, par exemple, la ville 
ou la province « libérée » par ses armes 

11 convient, enfin, de joindre aux images de l’Oífrande impériale, les 
scénes oü Ton voit le basileus présenter au Ghrist le manuscrit de ses 
oeuvres théologiques, Nous reproduisons un excellent exemple de ce type 
(pl. XXVI, 2), avec un portrait d’Andronic II Gomnéne (á la Société 
Archéologique d’Athénes). La méme iconographie se retrouve sur une 
miniature de la Vaticane, oü Alexis Gomnéne présente sa Panoplie Dog- 
matique k un Pantocrator tronant 

1. Rado’itchitch, Portraiís des souverains serbes da moyen áge, pl. II, 3. 

2. Je laisse de colé un portrait de prince-donateur de la deuxiéme moitié du 
XI® siécle (1050-1077) k Saint-Michel prés de Ston, en Dalmatie, car le style de cette 
peinture n’est pas byzantin. Radoitchitch, L c., pl. I, p. 11-12. 

3. Ibid., pl. I; III; VII; 11; IX, 14; XI, 16: XXII, 32; XXIV, 35. 

4. A. Grabar, Peinture religieuse en Buigarie, pl. XXI et fig. 38, 49, 43. 

5. Pachymére, De Andr. Pal., III, 15, p. 234. Nicéph. Grégoras, Hist. byz., VI, 
9, p. 202. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 131. 

6. Rappelons qu’en 1195-1203 Alexis III Ange-Gomnéne fait figurer, sur Ies 
reversde ses émissions, I’effigie de Constantin I*® représenté commeson saint patrón 
qui lui remetía croix. Wroth, II, pl. LXXII-LXXIII. 

7. Voy., par ex., sur les revers deTrajan : Mattingly-Sydenham, The Román Imp. 
Coinage, II, 1926, pl. VIII, 145. P. Strack, Untersuchungen, etc., I, pl. I, 82. 

8. Diehl, ManuePfU, fig. 191. Les compositions de ce genre relévent un aspect 
caractéristique de l’activité des basileis, á savoir leurs préoccupations théologiques. 
A ce titre, ces images de POíTrande d’une oeuvre de théologie au Seigneur devraient 
étre rapprochées des scénes des Conciles présidés par le basileus : les unes comme 
les autres représentent l’empereur en StSáuxaXo; TtíoTstüj. Sur cette « fonction » du 
basileus, voy. De cerim., II, 10, p. 545-546. Cf. I, 27, p. 155. Balsamen, dans Migne, 
P. G., 119, col. 1165. 
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L’origine mystique du pouvoir des basileis fait l’objet de nombreuses 
images qui rappellent les scénes de Tin vestí ture. De méme que lái, par 
un geste symbolique et en remettant un insigne approprié, l’empereur 
conférait le pouvoir á un fonctionnaire, de méme ici, le Christ, ou un saint 
agissant en quelque sorte par délégation du Christ, investit le basileus de 
son pouvoir d’autocrate, en faisant le geste de bénédiction ou en posant 
sur sa tete l’insigne impérial de la couronne. II estévident que quelques- 
unes de ces images ont dú étre exécutées á l’occasion de l’avéne- 
ment {et du couronnement) d’un basileus ou d’une basilissa, mais nous 
n’en avons la preuve que pour certaines compositions monétaires. D’ail- 
leurs, méme en admettant qu’un événement concret soit á Torigine de 
quelques-unes de ces images, nous constatons qu’on continuait á les 
reproduire plus tard, comme des représentations symboliques du pouvoir 
d’essence divine des souverains^. 

Cette démonstration symbolique ne manque á aucune de ces images 
qui se distinguen! nettement des simples représentations narrativas de la 
proclamation d’un empereur par l'armée et le peuple (scénes du basileus 
elevé sur le pavois *) ou du couronnement d’un souverain par le patriarche 
aprés son avénement ou á l’occasion de son mariage. Des peintures de ce 
genre ont bien existé, et nous en connaissons des exemples dans le Sky- 
litzés de Madrid (xiv® siécle). Mais les praticiens chargés de cette illus- 
tration s’étaient visiblement bornés k imiter tant bien que mal les évé- 
nements réels et les rites observés au camp ou au palais de Constanti- 
. nople, et ne faisaient point intervenir Dieu dans leurs scénes « réalistes » 

(pl. XXVII, 2)3. 

Plus ambitieuses sans doute, les images symboliques réservaient au 
contraire k Dieu le róle principal dans l’action (en éliminant systémati- 

1 . Certaines images du Couronnement des empereurs ont été commandées par 
des particuliers (voy. les inscriptions de l’ivoire du Friedrich-Museum k Berlin et du 
coffret en ivoire du Pal. Venezia k Rome : Goldschmidt et Weitzmann, II, n® 88, 
pl. XXXV, p. 52 et I, pl. LXX, 123 a, p. 63).Toutefois, le type iconograpbique adopté 
sur ces monuments ne se distingue en rien des images ofñcielles (monnaies, minia¬ 
tures, etc.). 

2. Sur le rite germanique (Tacite, Hist., 4, 15) de l’élévation sur le pavois, voy. 
Heinrich Brunner, Deutsche Rechtsgeschichte, I*, 1906, p. 59, note 32, p. 167, note 19, 
p. 184. On admet généralement que Julien a été le premier empereur élevé sur le 
pavois (Ammien Marcellin, XX, 4, 17 ; Zos. III, 9, 2). Cf. pourtant Alfoldi, dans Rom. 
Mitt., 50, 1935, p. 54. Le rite a été maintenu k Byzance, jusqu’au xiv* siécle : Du 
Cange-IJenschel, Gtoss. II, 405. 

3. Photographies École des Hautes Études k París : Millet, La collection chré- 
tienne et byzantine des Hautes Etudes. París, 1903, p. 54 et suiv. 
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quemen! la figure des patriarches), et leur allure générale était nécessai- 
rement plus abstraite. Elles ne restérent pourtant pas entiérement á l’écart 
de la réalité, comme en témoigne le fait que voici : autant qu’il nous est 
permis d en juger, le type iconographique du Couronnement symbolique 
ne se constitue qu’au ix®siécle, c’est-á-dire k l’époque oü le riíe du cou¬ 
ronnement se fixe définitivement comme une cérémonie ecclésiastique 
présidée par le patriarche^. Autrement dit, les images du Couronnement 
avec le Christ, ou avec un saint qui le remplace, remettant au souverain 
le diadéme symbolique, « la couronne celeste «2, traduisent dans le lan- 
gage plus abstrait et plus solennel de Ficonographie officielle les gestes 
du patriarche pendant l’office du couronnement et les idées mystiques qui 
s’y rattachent. 


II faut distinguer, croyons-nous, deux thémes voisins, la bénédiction 
de l’empereur et de sa famille, d’une part, et le Couronnement propre- 
ment dit, d’aulre part. 

Trois lignes de la célebre description versifiée de Sainte-Sophie, par 
Paul Silentiaire, nous signalent le plus ancien exemple connu (?) de l’image 
de la bénédiction des souverains par le Christ et la Vierge : 


£v S éxápot? TiáicXoiai ffuva7CTop.£voo;; ^aatXiJac 

«XXoOt p,£V TCaXáixa'.? Mapívj? ©eoxújxovog supoti;, 
aXXo0'. 5o XpKTToío 0£ou ^ 


II s’agit, comme on voit, d’images tissées ou brodées sur des étoffes, 
probablement sur les rideaux, commandés par Justinien, de l’iconostase 
de Sainte-Sophie. Aussi est-ce bien Justinien et Théodora qui étaient 
figurés sur les deux piéces mentionnées dans le texte, surmontés, une 
premiére fois par une image de la Vierge orante, et une autre fois par la 
figure d’un Christ bénissant. 

Une Main de Dieu apparait au-dessus de l’image de Constantin V accom- 
pagné de son fils, le futur Léon IV, sur certaines émissions de cet empe- 


1. Voy. l’évolution du rite du couronnement. d’aprés De cerim, I, 38, p. 194 (rite 
du x« siécle) comparé k I, 92 et suiv., p. 417 et suiv. Déjá sous Constantin Porphy- 
rogénéte, la cérémonie a un caractére essentiellement ecclésiastique. Mais l’office 
religieux continué á sedévelopper á l’époque suivante et re^oit une ámpleur inconnue 
jusqu’alors, au xiv® siécle : Codinus, De offic., p. 86-87. Cantacuzéne, Hist. 1,41, p. 196- 
202 (Bonn). Cf. W. Sickel, Das byz. Krdnungsrecht bis zuni 10, Jahrh., dans Byz. 
Zeit.^ 7, 1898, passim. Savva, Tsars de Moscou el basileis byzantins. Charkov, 1901, 
p. 131 et suiv. Ostrogorski, dans Semin. Kondakov., IV^ 1931, p. 130-131. 

^ 2. Gf. Psellos (éd. Sathas, V, París, 1876, 207, p. 508 et suiv.) : ó 81 ...(saacXbi;, 

¿ To oux I? avOpojTCtov, oj8c 8t’av0p(j4:rwv, áXX’oívwOcV £vr¡pu.u<jTat Tupoayuw^, Cité 

par Schramm, Das Herrscherbildy p. 168, note 78. 

3. Paul Silentiaire, Descr. S. Sophiae^ v. 802-804, p. 38-39 (Bonn). 

A. Grabar. Lempereur dans Varí byzantin. 8 
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reur iconoclaste (pl. XXX, 15) ^ Quoique les doigts de cette main ne soient 
pas pliés de maniere á former le geste de la bénédiction (j’attribue le 
dessin des doigts paralléles et rigides á la maladresse du graveur, qui est 
manifesté), sa place au-dessus des figures impériales ne laisse aucun 
doute sur le sens de la composition : hostile á l’imagerie á figures et sur- 
tout á [la représentation antropomorphique du Ghrist, Constantin V a fait 
reprendre le vieux motif de la Main Divine 2 , pour représenter á l’aide 
de ce symbole la protectionaccordée á son régne par le Bex Begnantium. 

Cette image rudimentaire du vni® siécle prépare les élégantes compo- 
sitions de Jean Tzimiscés (x®siécle)^ et de Jean II Gomnéne (xii® siécle)^, 
oü la méme Main Divine, mais sculptée avec art et précision, sort du 
bord de l’image, pour bénir la figure impériale (pl, XXVIII, 6). Cette 
fois le geste est clair á souhait, quoique le théme de la bénédiction du 
basileus y soit combiné avec celui du Couronnement, comme nous le 
verrons tout á l’heure. Le Musée du Louvre posséde une miniature du 
XV® siécle qui représente Manuel Paléologue, sa femme Héléne et leurs 
trois enfants, tous placés sous la protection de la Vierge avec l’Enfant Jésus 
qui étendent leurs bras au-dessus de la famille impériale Heureusement 
proportionnée, cette image exprime avec netteté la parfaite entente des 
pouvoirs céleste et terrestre. 

Les images du Couronnement proprement dit précisentla portée de l’in- 
tervention divine en faisant valoir son caractére strictement gouverne- 
mental (la simple bénédiction pouvant étre interprétée comme une 
faveur accordée á la personne du basileus á titre individué!). On y voit, 
en effet, le Christ ou la Vierge remettre á l’empereur la couronne, 
c’est-á-dire le principal attribut de son pouvoir, et ce sont ces scénes 
précisément qui offrent une curieuse analogie avec les images de l’in- 
vestiture de fonctionnaires supérieurs par le basileus. 

L’analyse des monuments et le témoignage des inscriptions qui les 
accompagnent nous feront comprendre la pensée qui a présidé k la for- 
mation de ce type iconographique, au moyen áge. Ses origines formelles 
sont moins claires, surtout k cause de l’apparition tardive des scénes du 
Gouronnement-investiture, Nousn’enconnaissons, en effet, aucun exemple 
avant le ix® siécle. Mais il existe, d’autre part, une certaine ressemblance 
entre ces compositions médiévales et les images des premiers siécles de 

1. Wroth, II, pl. XLV, 5. 

2. Onimita probablement des modeles du iv® siécle (voy. infra, note 1 de la p. H5). 
Sur les pi’ototypes paíens de la Main Divine, dans l’iconographie ofíicielle, voy. 
Alfóldi, dans Rom. Mitt., 50, 1935, p. 56, note 2. 

3. Wrolh, II, pl. LIV, 10, 11, 12. 

4. Ibid., pl. LXVI, 12 ; LXVII, 1-4. . 

5. Vasiliev, Hist. de l'emp. byz., II, pl. XXVI. 
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l’Empire chrétien qui figurent Tempereur couronné par un Génie ou par 
la Main Divine ‘. II suffit de remplacer le Christ ou la Vierge par une 
Niké (la Main Divine se retrouveparfois á l’époque tardive, et Tange cou- 
ronnant, qui y apparait aussi, rappelle singuliérement le Génie des iniages 
du IV® siécle), pour retrouver le schéma iconographique des monurnents 
paléo-by zantins. 

On ne peut pas affirmer, pourtant, que les praticiens de Tépoque Macé- 
donienne aient simplement repris, en Tadaptant, la formule constanti- 
nienne, quoique cette hypothése nous paraisse vraisemblable. L’intervalle 
de plus de trois siécles pour lesquels nous n’avons aucune image du Cou- 
ronnement nous interdit, en effel, de placer les exemples médiévaux á la 
suite des exemples des iv® et v* siécles. Et surtout, d’une époque á Tautre, 
la portée symbolique de ces images analogues a sensiblement changé : 
tandis que la couronné de laurier remise á Gonstantin et a ses successeurs 
est la récompense de la piété et surtout de la victoire^ de Tempereur 
chrétien, le diadéme ou le « Kamilavkion » tendus au hasileus par le 
Christ, la Vierge ou un ange est le symbole sacré de leur pouvoir 

Mais ces réserves faites, il n’est pas impossible que les iconographes 
du IX® siécle aient utilisé quelque oeuvre de Tépoque paléo-byzantine. De 
pareils procédés, nous Tavons vu, ontété emplojés aux viii®et ix® siécles 
Et nous constatons, d’autre part, que certaines images tardives du Cou- 
ronnement (et peut-étre la plupart d’entre elles) n’ont point perdu con- 
tact avec le théme triomphál, si typique pour les Couronnements anciens. 
Ne voit-on pas, ainsi, le Couronnement (ange portant un diadéme) lié á 
une scéne de soumission de vaincus, sur la miniature de la Marcienne 
figurant Basile II triomphant des Bulgares (pl. XXIII, 1)? Et dans une 
description versifiée d’une image du Couronnement de Manuel Gomnéne, 

1. Voy., par ex,, Cohén, VII, Gonstantin le Grand, p. 273, n® 391 [légende : Píelas 
Augusli n{ostri)]j p. 274, n®* 392, 393 {ídem); cf. p. 282, 301 {victoria gothica), 425^ 
{victoria Augusti nosiri) ; Constance II, p. 452-453, n® 88 (couronnement par une 
Main Divine). Maurice, Num. Const.^ II, p, 526 et suiv., n® XIV. Le motif iconogra¬ 
phique de la Main Divine a été introduit sous Gonstantin ou Constance II dans Tico- 
nographie officielle. Cf. Eusébe, Hist. eccL^ X, 4, 6 : aXXá vuv ye ouxex’ áxoiaí^ouSe Xóytov 
frjfxat; tÓv Ppa)(^íovaTÓv 6ij/rjXov Trjv te oupávtov Se^iiv too TravayáOou xai ::ap.6áatX£to$ 
rjjxcov 6eou (Ps. 135, 12) jrapaXapLSávouaiv ^pyoi; S'w; e7:o$ siTCstv... 

2. Aux exemples cités á la note précédente, joindre Panégyr,, XII, 25, 4 (en 309, 
k Gonstantin) : corona pietali. Voy. aussi Alfoldi,dans Rom. Mitt,^ 50, 1935, p. 55-56. 

3. Voy., par ex., Tinscription qui accompagne la plus ancienne des images du 

Couronnement impérial. k savoir la miniature du Par. gr. 510 oü Tarchange Gabriel 
couronné Basile I®** : ... ó Faoptí^X Ss..., faaíXsiE, as xoapiou 7:poatáir,v : Omont, 

MiniatureSf pl. XIX. Cf. une épigramme de Jean d’Euchaita (Mauropus : Xrj yetp.., 
ScaTTOTai; IcjteiJ/e, y.ai ;:ap¿a*/£ to xpáxo; : éd. P. de Lagarde, p. 39, n® 80, dans Abh. d. K. 
GeselLd. Wiss. Gótting.y 28, 1881). 

4. Voy. supra, k propos de la Béhédiction par la Main Divine, p. 114 et plus loin, 
rÉtude Historique, aux pages consacrées k Tart des empereurs iconoclastes. 


116 


l’emPEREÜR DANS l’aRT BVZANTIN 


par un auteur anonyme contemporain ^ n’est-il pas question de la Vierge 
« couronnant les victoires (de Manuel) de la couronne de lapuissance » ? Ge 
dernier texte surtout est curieux, car il nous permet d’entrevoir, croyons- 
nous, la maniere dont l’ancien type iconog'raphique du Couronnement 
triomphala pu étre utilisé en vue du Gouronnement-investiture. Le rappro- 
chement a pu se faire sur le théme de la Victoire qui, méme á l’époque 
tardive — les panég’yriques de l’époque des Goninénes le prouvent — a 
été considérée comme l’expression la plus frappante de la puissance du 
basileus. On a done pu utiliser le schémadu Gouronnement de Tempereur 
victorieux, en voulant figurer le Ghrist investissant Vautocrator du pou- 
voir supréme de l’Empire. 

G’est une miniature du Par, gr. 510 qui nous en oíFre le plus ancien 

exemple. Elle représente la scéne du Gouronnement de Basile I®’’ par 

_ 0 

l’archange Gabriel, en présence du prophéte Elie Un ivoire du Fried- 
rich-Museum reprend le méme sujet (pl. XXIV, 1). L’une des faces de 
cet objet, de destination inconnue^ est décorée de trois figures k mi-corps 
qui appartiennent á une méme composition : c’est une image du Gouron¬ 
nement de Léon VI (886-912) par ia Vierge, en présence de l’archange 
Gabriel. Le frére de Léon VI, Alexandre (912-913) fait figurer sur ses 
monnaies son Gouronnement par son saint éponyme, saint Alexandre 
Le Gouronnement par le Ghrist de Gonstantin VII (913-959), fils de 
Léon VI, est représenté sur un élégant relief sur ivoire, au Musée Archéo- 
logique de Moscou (pl, XXV, 1)^. Tandis que le fils de cet empereur, 
Romain II (959-963) , se fait figurer á son tour, dans une scéne sem- 
blable, sur le célebre ivoire du Gabinet des Médailles (pl. XXV, 2) ^ : le 
Ghrist y couronne d’un geste symétrique Romain II et sa femme Eudoxie. 
G’est la Vierge, enfin, qui couronne Jean Tzimiscés (969-976), sur plu- 
sieurs émissions de cet empereur*’ (pl, XXVIII, 6). 

Nous voyons ainsi que pendant cent ans le motif du Gouronnement, 
apparu brusquement sous le régne de Basile I®*", le grand initiateur de l’art 
post-iconoclaste, n’a pas été abandonné dans les ateliers impériaux. II 
semble étroitement lié á l’iconographie de la dynastie Macédonienne et 

1. Neo? 'EXXT)votxvr{¡xwv, VIII, 1911, p. 43-44. 

2. Omont, l. c., pl. XIX. Le prophéte présente le labarum au nouvel empereur : 
Ntxr]v xat’ l/^Bpwv 'HXia? 67:o|^páyct, dit la légende. 

3. Wroth, II, pl. LII, 1. 

4. P. Jurgenson, dans fiyz. Zet7., 26, 1926, p. 78. Goldschniidt et Weitzmann, II, 
pl. XIV, 35 et p. 35. 

5. Sur la date de cet objet, voy. derniérement, Goldschmidt et Weitzmann, II, 
p. 35 (bibliographie). Gf. pourtant, A. S. Keck et C. R. Morey (dans The Arl Bulletin, 
17, 1935, p. 399) qui reviennent á l’ancienne attribution 5 Romain IV. 

6. Wroth, II, pl. LIV, 9, 10, 11. 
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contemporain des premieres cérémonies de couronnement célébrées dans le 
cadre d’un Service religieux approprié. Le lien avec la cérémonie ecclésias- 
tique se trouve d'ailleurs confirmé par la présence, dans toutes les imagés 
cilées, d’une figure du Christ, de la Vierge, d’un saint ou d’un ange, aux- 
quels on attribue le geste qui, dans le rite, appartient au patriarche (voy. 
les miniatures « narratives » de la Chronique de Skylitzés). Etle costume 
de grande cérémonie que portent les empereurs, sur toutes nos images, 
semble également faire allusion a la pompe du couronnement. Bien qu’á 
Byzance on ait puattribuer á la Vierge l’acte de couronnement des basileis 
— c est ce qui explique sans doute la fréquence de la figure de la Vierge 
dans les scénes de ce genre — le Christ a dú étre toujours considéré comme 
l’initiateur de l’investiture des empereurs, et leur couronne comme un don 
du Seigneur Dieu. Ge sont bien les formules de « couronnés par Dieu » ou 
« couronnés par le Christ » ^ qu’emploient les acclamations rituelles et 
les cérémonies mémes du couronnement, et c’est pourquoi il faut consi- 
dérer la Vierge et les saints, sur nos images, comme de simples intermé- 
diaires entre le Christ et l’empereur. L’imagerie elle-méme nous en apporte 
d’ailleurs une confirmation ; sur les monnaies de Jean Tzimiscés, oü la 
Vierge couronne le basileus, une Main Divine bénissant dans la directiori 
de Marie et de l’empereur, surmonte la composition du Couronnement. 
II suffit de se rappeler certaines scénes du Baptéme du Christ (oü la Main 
Divine apparait parfois dans un segment du ciel) pour apprécier á sa juste 
valeur la signification de ce geste : de méme que saint Jean-Baptiste 
auprés du Christ, la Vierge elle-méme agit ici chargée d’une mission par 
Dieu. Des peintures des xi®-xu® siécles offrent une iconographie analogue^, 
et il faut sans doute adopter la méme interprétation pour toutes les 
images de la Vierge ou de saints posant la couronne impériale sur la téte 
d’un basileus^ méme si le Christ n’est pas représenté. 

Depuisl’époquemacédonienne, les images du Couronnement ne quittent 
plus le répertoire de l’art impérial. Le théme est souvent reproduit sur les 
monnaies de divers empereurs (pl. XXVIH, 5), et on le retrouve, entre 
autres, sur plusieurs oeuvres des arts somptuaires d’une technique et d’un 
goút plus ou moins parfaits. Sur un reliquaire en argent qui, avant la 
révolution de 1917, était conservé au Trésor du Patriarcal á Moscou, un 

1. Voy. par ex., De cerim., I, 7, p. 54 : arefEi, Oeé, Seanoxas ;:aXá¡j.^ <iou. Cf. 8, p. 57, 
59, 60, etc. 

2. Exemples : Millet, Iconographie de VÉvangile, flg. 123-125. 

3. Frontispice du Psautier Barberini k la Valicane :les empereurs sont couronnés 
par des anges qui en reQoivent l'ordre du Christ figuré en haut de l’image : Diehl, 
Manuel I, fig. 192. — Frontispice d’un manuscrit de Jean Ghrysostome au Mont- 
Sínai', oü Constantin Monomaque est couronné par le Christ, tandis que sa femme 
et sa belle-mére le sont par deux anges (voy. notre pl. XIX, 2). 
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Ghrist représenté á mi-corps, dans un segment du ciel, pose deux cou- 
ronnes sur les tétes de Gonstantin X Doucas (1059-1067) et de sa femme 
Eudoxie 1. Le méme type iconographique a serví au pralicien qui, quelques 
annéesplus tard, représenla le Gouronnement de Michel VII (1071-78) et 
de sa femme Marie, la Géorgienne. Ge double portrait en émail fixé au 
haut du magnifique triptyque de la Vierge de Khokhoul (avant la révolu- 
tionrusse, au monastére Gélat, en Géorgie)^ est particuliérement intéres- 
sant k cause de 1 inscription qui l’accompagne et qui précise la signification 
du geste du Ghrist, On y lit en effet l —fficsu) Mt^aíjX ffüv Mocp(tx)¡x 
¡xoü. Gette princesse caucasienne se remaría avec le successeur de Michel 
VII, Nicéphore Botaniate, et une magnifique miniature du Par, Goislin 
79 nous la montre couronnée une seconde fois — cette fois k cóté de son 
deuxiéme mari et en méme temps que lui — sans que l’iconographie de la 
composition ait subi aucun changement. Un distique accompagne l’image ; 

XxéíTot al XpiaTO? süXoywv, 'Pw¡ji.y 3(; ava^, 

2uv 3a<JiXíSt luaveuYeveaTáTv;, 

Le a-é^o) de la premiére inscription désignant exactement le méme 
geste du Ghrist que l’eOXcY^v de la seconde, il semble que ces termes diffé- 
rents ne cachent pas derriére eux deux thémes symboliques indépendants, 
mais désignent simplement, l’un le mouvement physique et Pautre la 
portée morale du méme acte symbolique, Ajoutons que les liens, s’iis 
existent, entre ces scénes abstraites et les cérémonies des mariages, 
n’ont rien de bien précis, Nous savons, en effet, que Michel Vil se maria 
étant empereur, ce qui signifie que sa femme a élé couronnée pendant la 
cérémoniedu mariage^, Aucontraire, puisque Nicéphore Botaniate épousa 
cette méme Géorgienne Marie, qui était déjá impératrice au moment 
oü il était couronné empereur, le rite du couronnement de la femme de 
l’empereur n’a pas pu avoir lieu pendant la cérémonie de ce second 
mariage, Autrementdit, lors du premier, c’est seulement Marie, etlors du 
second, seulement Nicéphore qui auraient pu étre couronnés au cours du 
Service officiel, Or, on le voit, ni les images, ni les ínscriptions ne 
marquent une différence dans l’interprótation du sujet du couronnement. 

1. Goldschmidt et Weitzmann, 11, p, 15, fig, 4. Le Couronnement du méme couple 
impérial se retrouve dans le Par, gr, 922, avec cette différence que la Vierge y tient 
la place du Ghrist, Cf. Diehl, Manuel'^, II, p, 631. 

2. Kondakov, Histoire el monumenls de Vémail byzantin. Saint-Pétersbourg, 1892, 
p, 128, fig, 25, 

3. Voy, á ce sujet les prescriptions dans J, Cantacuzéne, Hisloire, I, 41, p. 199 
(Bonn). Si Partiste avait voulu représenter avec précision le rite d’un couronnement 
de ce genre, il aurait dú montrer Pempereur posant lui-méme la couronné sur la téte 
de sa femme, et celle-ci, í) 8 Itóv SvSpaxal paatX¿a jcpooxuve?, SouXefav ófxoXoYouaa (ibid.). 
En réalité, Piconographieofficielle continuaitá s’en teñir aux formules plus abstraites. 
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Le Couronnement du couple impérial, tel que nous le voyons sur les 
trois oeuvres que je viens de citer (et auxquels on pourrait joindre 1 ivoire 
de Romain II du Gabinet des Médailles et certaines oeuvres postérieures i) 
nous apparait done surtout comme Texpression d’une idee plus générale et 
plus abstraite. G’est ce qui explique, d’une part, le caractére officiel de 
ces compositions, les insignes et attributs que portentles empereurs et les 
impératrices et leurs costumes de grande parade, k savoir la dalmatique 
et le loros. Ge dernier détail est surtout suggestif sur la miniature du Par. 
Goislin 79 : tandis que dans ce nianuscrit plusieurs miniatures offrentdes 
portraits de l'empereur Nicéphore Botaniate, dans diverses compositions 
particuliéres, c’est seulement dans la scéne du Gouronnement que le bssi- 
leus (et la basilissa) apparait dans le vétement des plus grandes solennités. 

II setrouve, d’autre part, que des Gouronnements de ce genre peuvent 
étre anonymes, et dans ce cas la peinture semble évoquer le principe 
méme del’origine mystique dupouvoir impérial. Nous pensons notaminent 
a une miniature du Psautier Barberini de la Vaticane (a. 1177), oü un 
basileus, une basilissa et leur íils sont couronnés chacun par un angelot 
volant qui descend du ciel, envoye par un Pantocrator benissant^. 11 est 
presque certain que cette image, ou aucun nom n est inscrit a cote des 
personnages impériaux, s’inspire d’un groupe de portraits authentiques. 
Mais il reste significatif qu’on ait pu les copier en omettant les noms qui 
accompagnaient nécessairement les originaux, et en transformant ainsi 
un groupe portraitique en une image typique du Gouronnement oü toute 
allusion k une cérémonie concréte se trouve éliminée. 

A la lumiére de ces faits, oncomprend mieux les compositions analogues 
oü l’idée symbolique générale de la transmission du pouvoir par le Ghrist 
au basileus se trouve nettement exprimée, quoiqu’il s’agisse d images qui 
íigurent des portraits d’empereurs dé.signes par des inscriptions explicites. 
G’est le cas notamment de la curieuse miniature qui forme frontispice 
dans l’Evangéliaire Vatic. Urbin. graec. 2, et oü les empereurs Alexis P' 
et Jean II, son fils, sont représentés cóte k cóte, couronnés par un Ghrist 
tronant dans un registre au-dessus d’eux(pl. XXIV, 2). Jean II ayant régné, 
en « second empereur », du vivant de son pére, de 1092 k 1118, c est a 
cette époque que se rapporte la miniature; elle a peut-étre été inspirée 
par le couronnement du plus jeune des deux basileis (1092). Deux figures 
féminines s’approchent du Ghrist, pour lui souffler k l’oreille le nom des 
qualités morales qu’elles personnifient, et qui seront celles des deux 

1. Notamment, les effig-ies des revers monétaires : Wroth, II, pl. LXI, 11 et 12 
(Romain IV et Eudocie). Sur ce groüpe de monumenls, voy. A. S, Keck et C. R. Mo- 
rey, dans The Art Bulletin, 17, 1935, p. 398 et suiv. 

2. Diehl, A/anueí *, I, flg. 192. 
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princes, á savoir « la clémence » et « la justice ». La rareté des person- 
nifications, á la mode hellénistique, dans l’art imperial rend ces deux 
figures particuliérement curieuses. Mais ce qu’il faut v noter surtout, c’est 
la place qui leur est attribuee, non pas auprés des empereurs, comme on 
pourrait sy attendre, mais auprés du Christ dont elles s’approchent au 
moment méme oü celui-ci pose un « kamilavkion » sur la téte de chacun 
des basileis. H est évident, en eíFet, que pour l’iconographe qui adopta 
cette disposition, le geste du Christ était capable de transmettre k ceux 
qu il couronnait des qualités morales, comme la justice ou la clémence K 
11 avait done présent á l’esprit, en représentant le Couronnement des 
empereurs, que cette image figurait la transmission mystérieuse aux sou- 
verains de FEmpire de facultés ou de forces dont le Christ était le distri- 
buteur. Et puisque le sjmbole de ce don du Seigneur est toujours la cou- 
ronne, l’artiste ne devait pas manquer de sentir que par le bras du Christ 

couronnant le basilens, comme par un canal, le don du pouvoir supréme 
passait dans le souverain de Byzance. 

Plusieurs images du Couronnement de souverains étrangers s’inspirent 
directement de prototypes byzantins. Le plus beau est sans doute le pan- 
neau en mosaique á Féglise dite la Martorana, á Pulerme(pl. XXVI, 1) oü 
1 on voit le Christ poser la couronne sur la téte du roi Roger IL (POfC- 
PIOC PHi). Vétu en empereur byzantin, ce roi normand de la Sicile fait 
le geste de lapriére devant Jésus qui se tient, immense, devant le prince 
« tres chrétien ». Quoique exécutée vers 1143 — et probablement par un 
artiste grec — cette image se rapproche plus que toute autre des couronne- 
ments byzantins du x® siécle (v. supra)^. L’église de la Martorana a été 
élevée non par le roi lui-méme, mais par son amiral Georges d’Antioche. 
La mosaique du Couronnement n’est done pas une image votive (qui existe 
et qui représente Famiral en proskynése devant la Vierge). II semble plu- 
tót qu’elle lui faisait pendant, et k ce titre pouvait étre considérée comme 
une sorte de représentation symbolique officielle de la royauté par la 
gráce de Dieu du roi Roger sous lequel Georges d’Antioche, son sujet, 
a fait construiré et décorer la grande église de la Martorana. 

Plus précieuse encore est sans doute la miniature déjk mentionnée 
(pl. XXIII, 2) qui sert de frontispice au manuscrit de la traduction bulgare 
de la Ghronique de Manassés, exécuté a Tirnovo en 1344-1345 (Vatic. 

1. Notons queces vertus princieres sont les mémes que l’on souhaitait ou que 
1 on attribuait aux empereurs romains, et que des cette époque ancienne l’art repré- 
sentait, sous 1 aspect de deux personnifications symétriques. Voy. Rodenwaldt, 
Uber den Stilwandel..., dans Abhandlunffen d. preuss. Akad. d. Wiss Ph -hist* 
Kl., 1935, n» 3, p. 17. 

"2. Dielil, Palerme et Syracase (Villes d’art célebres). París, 1907, p. 61 : Manuel^ 

II, p. 548, 550-552, fig. 262. ^ , nanuei , 
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slav. 2) K L’image figure le tsar bulgare Ivan Alexandre, á l’usage duquel 
le codex a été confectionné, et qui apparaít portant costume et attributs 
d’un empereur byzantin, dans une attitude de majesté. Un angelot des- 
cendu d’un segment du ciel tient au-dessus du « kamilavkion » du tsar 
une autre couronne, tandis qu’á cóté du tsar se tient le Christ, qui doit 
étre consideré coinme le véritable initiateur du Couronnement. Une 
figure symétrique du chronographe Manassés complete la composition du 
type tripartite habituel. Ce sont les inscriptions qui, précisant la portée 
symbolique de l’iniage, lui donnent tout son intérét. Ainsi, la légende 
reproduisant le titre consacré ; « Jean Alexandre en Christ-Dieu tsar et 
autocrate de tous les Bulgares et Crees », qui sert de titre général á toute 
la composition, prouve que l’image du Couronnement a été considérée 
comme une représentation officielle de la puissance « dans le Christ » du 
prince (et non seulement de la cérémonie du couronnement); tandis que 
le role du Christ dans la composition se trouve expliqué par l’inscription, 
au-dessus de satéte ; « Jésus-Ghrist tsar des tsars et tsar éternel » : c’est 
en cette qualité, en eíTet, qu il assiste le « tsar et autocrate » terrestre et 


I. - PORTRAITS DE l’EmPEREÜR : 

1. Portraits a mi-corps. 3, Portraits de Tempereur trónant. 

2. Portraits en pied et debout. 4. Portraits en gruupes. 

L’Empereur et les Hommes 

L’Empereur et le Christ 

11. — Images triomphales : 

1. Instrument de la Victoire 
Impériale. 

2. Campagnes victorieuses de 
PEmpereur. 

3. L’Empereur en vainqueur du 
démon et du barbare. 

4. L’Empereur á cheval. 

5. L’Offrande á PEmpereur. 

6. La chasse. 

7. L’Hippodrome. 

8. Images complexes. 

VIL — L’Offrande au Christ par l’Em¬ 
pereur. 

III. — L’Adoration de l’Empereur et 

SCÉNES ANALOGUES. 

VIH. — L’adoration du Christ par 
l’Empereur. 

IV. — L’Investiture par l’Empereur. 

IX. — L’investiture de l’Empereur par 
le Christ. 

V. — L’Empereur présidant les Con- 
CILES DE l’EglISE. 


VI, — Analogies tirées de l’Histoire, 

DE LA MyTHOLOGIE ET DE LA BiBLE. 



1. Filov, Les miniatures de la Chronique de Manassés (Cod. Vat. Slav. II). Sofia, 
1927, pl. I. 
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qu’il lui confére la couronne, par l’intermédiaire de son ange. La miniature 
bulgare nous oíFre ainsi une image suggestive de la hiérarchie des pouvoirs 
du souverainet du Ghrist, et de la maniére dont l’un procede de l’autre. 

Le tablean, qui figure au bas de la page 121, remplacera un résumé de la 
premiére partíe de cette étude oü nous avons essayé de reconstituer le 
répertoire de l’art impérial byzantin, et notamment les types des portraits 
ofíiciels de l’empereur et des images symboliques de son pouvoir. La liste 
des sujets ainsi arrétée forme une espéce de « cycle impérial » que, pour 
plus de clarté, nous inscrivons en deux colonnes, Tune réservée aux 
thémes qui figurent le hasileus et sa position vis-á-vis des hommes, 
l’autre consacrée aux compositions oü l’empereur est place devant le 
Ghrist. Ges derniéres images — nous l’avons vu — utilisent des thémes 
et méme certains schémas iconographiques de la premiére serie : en 
tenant compte de ce fait, nous avons groupé sur la méme ligne horizon- 
tale les sujets corres'pbndants des deux séries. 



DEUXIÉME PARTIE 


EXUDE HISTORIQUE. 


Sans avoir la prétention d’écrire une Histoire de l’art impérial á 
Byzance, nous nous proposons de réunir, dans les chapitres qui suivront, 
quelques considérations sur l’évolution de cet art, depuis la fondation 
de Constantinople jusqu’á la chute de l’Empire d’Orient h 

Prenons coinme point de départ le tableaudes sujets « impériaux » que 
nous venons d’établir et oü nons avons eu soin de séparer les images de 
l’empereur devant les hommes de celles oü il fig'ure devant le Ghrist, en 
mettant k part, en outre, tout le groupe des portraits proprement dits. 
En considérant ce tablean, on constate lout d’abord que l’empereur dans 
ses rapports avec les hommes a donné lieu á tout un groupe de thémes, 
tandis qu’on ne trouve que trois thémes consacrés á la représentation du 
basileus devant le Ghrist. On voit ensuite que la série des images triom- 
phales est de loin la plus considerable. Les compositions triomphales et 
les différents genres du portrait impérial embrassent á eux seuls plus 
des deux tiers du cycle impérial. 

Gertes, ces statistiques manquent de base solide, vu la précision 
inégale de ce que nous désignons par « théme » iconographique (quelques- 
uns d’entre eux, par exemple, présentent des variantes appréciables). 
Elles nous aident pourtant á saisir les principales caractéristiques de Tari 
impérial, et nous préparent en quelque sorte á son étude historique. Gar 
le cycle triomphal et les différentes catégories des portraits, c’est-a-dire 
les thémes qui dominent dans l’art impérial byzantin, sont de formation 
plus ancienne que laplupart des autres sujets, et notamment des images 
de l’empereur devant Dieu. Ge sont, d’autre part, les compositions oü 
l’élément chrétien, si important qu’il aitpu étre parfois, ne constitue pas 

1. Gf. les observations rapides de Schramm, Das Herrscherbild, p. 180 et suiv., 
dontles coaclusions, on le verra, différent sensiblemenl des nótres. 
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le noyau du sujet. Cet art, par conséquent, a montré une préférence pour 
les sujets qui étaient moins chrétiens que les autres, et son répertoire 
anclen est beaucoup plus considerable que le petit groupe des créations 
ultérieures, qui d’ailleurs ne font qu’adapter á un théme nouveau les 
données iconographiques de certains sujets anciens. 

Une statistique des monuments et des ténioignages écrits sur des 
oeuvres disparues nous aménerait k une conclusión analogue. En ce sens 
du moins que Ton constate^ait une abondance particuliére d’images 
impériales á l’époque la plus ancienne de l’histoire byzantine, abondance 
qui ne sera jamais atteinte au cours des siécles postérieurs. II semble 
ainsi que nous soyons en présence d’un art dont la floraison se place 
au debut de son histoire, mais qui se prolongea ensuite pendant plus de 
mille ans. 

L’étude que nous allons entreprendre maintenant nous aidera, croyons- 
nous, a mieux comprendre ce phénoméne singulier, á en saisir autant 
que possible les causes, et á éclaircir les étapes franchies par l’art impé- 
rial byzantin, pendant et aprés son « áge d’or ». 


CHAPITRE PREMIER 


L’ÉPOQUE ANCIENNE (IV', V' ET VI' SIÉCLES) 

ET LES ORIGINES 


Des le régne du fondateur de Gonstantinople et sous ses successeurs, 
au cours des trois premiers siécles de son histoire, la capitule byzantine 
vit s’élever dans son enceinte un grand nombre de monuments impé- 
riaux d’un caractére officiel plus ou moins accusé : ares de triomphe, 
obélisques, colonnes triomphales, avec ou sans reliefs historiques, sur- 
montées de statues impériales ; efíigies des souverains, équestres, 
pédestres et en buste. Les places publiques, les palais impériaux, l’Hip- 
podrome, le Sénat, le Milion, d’autres édiíices encore et méme les églises, 
offraient aux yeüx des Byzantins ces oeuvres consacrées par les empereurs, 
les impératrices et les particuliers. 

Les monuments de ce genre, il est vrai, n'appartiennent pas tous á 
l’époque qui va du iv® au vi® siécle. Des statues d’empereurs et un obé- 
lisque * ont bien été élevés á Byzance beaucoup plus tard, et il semble 
qu’á aucune époque on n’y ait entiérement abandonné l’art de la sculp- 
ture ofíicielle. Maisil n’est pas moins vrai que toutes les oeuvres saillantes 
dans les catégories que nous venons d’énumérer et la majorité écrasante 
des exemples connus (originaux, dessins, descriptions), sont antérieurs á 
Tan 700. Plusieurs autres catégories d’images impériales ne se ren- 
contrent qu’k cette époque ancienne, comme par exemple les compositions 
officielles du type signalé par Jean Chrysostome *, etcelles des diptyques 
impériaux et consulaires, les lauratae du labarum et des salles destribu- 
naux, les représentations symboliques sur les grands médaillons d'or. 

Or, tandis que ces catégories de monuments impériaux disparaissent 
compléternent ou deviennent extrémement rares á partir du vii® siécle 

1. Nous pensons á l’obélisque en maconnerie de l’Hippodrome, élevé ou plutót 
restauré par Constantin VII Porphyrogénéte. Les autres monuments auxqueis nous 
faisons allusion dans ce chapitre ont élé étudiés.ou mentionnés dans la preiniére 
partie de cet ouvrage. 

2. Voy. supra, p. 80, note 2. 
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(en partie méme avant), on en Irouve au contraire des exemples nombreux 
á l’époque antérieure h la fondation de Constantinople, et méme au temps 
du Haut-Empire romain. En abordant l’étude historique des monuments 
impériaux byzantins, nous constalons ainsi, dés le début, que plusieurs 
catégories importantes de ces oeuvres á Byzance n’j font que perpétuer 
les types ou les genres de l’art officiel de l’Empire romain. Transportés 
sur le sol byzantin, ils étaient d’ailleurs souvent destinés á une carriére 
assez bréve. Tout cet aspect de l’art impérial á Byzance peut étre consi¬ 
deré h bon droit comme une sor te d’épilogue byzantin de l’art impérial 
de l’ancienne Rome. 

La limite entre l'oeuvre des deux Romes ne se laisse point tracer 
avec plus de précision, si des types de monuments impériaux on passe 
á l’analyse de Viconographie des iv®, v® et vi® siécles. 

Nous pouvons en juger d’aprés les reliefs de l’obélisque de Théodose 
et de la colonne d’A'rcadius, par les plats d’argent de Madrid et de 
Kertch (Panticapée), par les diptyques en ivoire, et par quelques autres 
objets, ainsi que par les descriptions de diverses ceuvres détruites et la 
série considerable et tres précieuse des monnaies et médailles paléo- 
byzantines. A ces oeuvres postérieures au triomphe de l’Église, ajoutons 
les sculptures des ares de Gonstantin á Rome et de Galére a Salonique, 
ainsi que les monnaies romaines des ii® et in® siécles qui oíFrent tout un 
répertoire de types iconographiques suggestifs. Les témoignages de la 
numismatique — qui met á notre disposition les seules images impériales 
officielles qui soient datées et réparties sur toute la période qui nous 
intéresse — sontd'un secoursinappréciable pourl’étude comparativo dont 
voici quelques résultats qui nous semblent suffisamment nets. 

Un fait d’ordre général tout d’abord: la majorité écrasante des types 
iconographiques que l’art impérial emploie á cette époque appartient 
aucycle triomphal. G’est la victoire impériale sous sa forme « narrativo », 
l’empereur foulant le vaincu, le triomphateur chassant et poursuivant le 
barbare ou le tuant de sa lance, le cavalier impérial célébrant son 
triomphe, les vaincus apportant leurs dons en signe de soumission, les 
seénes des fétes á l’Hippodrome, Tadoration et l’acclamation rituelles de 
l’empereur par ses sujets et ses ennemis vaincus... Ces thémes se 
retrouvent partout k cette époque : sur les reliefs monumentaux, comme 
sur les monnaies, sur les plats d’argent comme sur les diptyques 
d'ivoire. 

Or, cette préférence marquée pour le théme général de la Victoire 
Impériale dans le plus ancien art impérial byzantin, est aussi le trait le 
plussaillant de l’iconographie romaine, depuisle iii® siécle, oü non seule- 
mentles types triomphaux se multiplient surlesrevers monétaires (etsur 
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les ares de Gonstantin et de Galére), mais oü des imag^es qui, précédemment, 
avaient une autre signification symbolique, se trouvent adaptées á la 
représentation du don de la « victoire perpétuelle » de l’empereur que la 
mystique impériale de cette époque semble considérer comine le plus 
étonnant des traits de son caractére surnaturel La conversión des 
empereurs n’a ríen changó á cette conception, adroitement adaptée aux 
idées chrétiennes. Et c’est ainsi qu’á Byzance, sous les empereurs ehré- 
tiens depuis Gonstantin, la victoire a pu rester, comme á Rome sous les 
empereurs paiens du iii® siécle, le théme principal de l'iconographie offi- 
cielle. Gonsidéré k ce point de vue, l'art impérial byzantin, aux iv®- 
VI® siécles, est un simple prolongement de l’art officiel romain : consacrés 
l’un comme l’autre a la représentation du triomphe inévitable de l’empe- 
reur « toujours vainqueur », ils sont animés par le méme esprit et ont le 
méme répertoire. 

Les lypes de l’iconographie byzantine les plus caractéristiques, pendant 
les trois premiers siécles, ont la méme origine romaine. Prenons, par 
exemple, ces images singuliéres oü l’empereur— remplacé parfois par la 
le génie ailé de la Victoire — pose son pied sur la nuque ou sur le dos 
d’un barbare captif, le traine par les cheveux ou le perce du bout de sa 
lance. Gette image est assez fréquente au iv® et auv® siécle. Mais elle a 
été déjk souvent représentée k Rome, au iii® siécle, et elle semble avoir 
été créée par les iconographes des ateliers impériaux romains dés le 
II® siécle, et probablement pour Trajan On observe d’autant mieux le 

1. Alfoidi, dans Rom. Mili., 49, 1934, p.93 et suiv.; ibid., 50, 1935, passim. Roden- 
■wa\dt, Eine spálanlike Kunststromunff in Rom, dans Rom. Mitt., 36-37, 1921, 22, 
p. 65 et suiv., 80 et suiv. ; Jahrb. d. deutsch. arch. Insl., 37, 1922, p. 22 et suiv. 
Gagé, dans Rev. Hist., 171, 1933, p. 3 et suiv. 

2. Voy. le plus ancien exemple dans Strack, Untersuchungen,.., pl. IX, 473, 474. 
La légende {sic Armenia et Mesopotamia in poiestatem p. r, redactae) explique le 
geste de rempereur qui pose un pied sur la personnification assise de ces provinces. 
II est significatif que ce premier exemple figure une victoire remportée eií Orient, 
ce théme iconographique étant d'origine asiatique. Voy. Rodenwaldt, dans Jahrb. 
d. deut. Arch. Inst.^ 37, 1922, p. 22 et suiv. Parlant du cirque et de ses origines, á 
Rome, Cassiodore évoque vers 510 (Var., III, 51, 8) le rite qui consiste á mettre le 
pied sur le vaincu : spina infelicium captivorum sortem designat^ ubi duces Romano- 
rum supra dorsahostium ambulantes laborurn suorum gaudiaperceperunt. — L’image 
de Tempereur ou de la Victoire foulant le vaincu est á rapprocher du type de la 
Némésis ailée marchant sur r"T6pt;, telle que nous la montrent plusieurs monu- 
ménts du ii® siécle aprés J.-Ch., trouvés en Égypte et en Gréce. Ces oeuvres sont 
done contemporaines des plus anciennes images de Tempereur posant le pied sur le 
vaincu, et il y a peut-étre corrélation entre les deux thémes, l’empereur victorieux 
ayant pu étre considéré comme instrument de la Némésis « vengeant les crimes » 
des tyrans barbares. Sur un relief antique du Musée du Caire, faussement attribiié 
a Fart copte (Strzygowski, Koptische Kunst, p. 103, fig. 159) la Némésis porte la 
cuirasse d’un empereur ou d’un général romain. Sur l’iconographie de la Némésis, 
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passage de ce théme de Rome á Byzance que dans l’art byzantin on ne 
le trouve que sur les revers monétaires oü, dés Tépoque paienne, il occupait 
la méme place et était accompagné des mémes légendes 

Gertes, on le verra, un signe chrétien viendra apporter une légére 
modification k cette formule iconographique, sur les reproductions qu’on 
en trouvera k Byzance. Mais il s’y superposera au lype traditionnel, sans 
en changer les traits essentiels. On se hornera notamment á couronner la 
lance du vainqueur, soit d’un monogramme du Ghrist lixé au bout de 
la lance ou tracé sur une piéce d’étoffe, soit d’une croix : l’ennemi se 
trouvera ainsi percé non plus par la lance ordinaire, mais par un 
vejcillum chrétien Ges additions qui se proposaient de donner une 
explication nouvelle aux origines de la Victoire Impériale, ne touchaient 
point á la représentation du triomphe lui-méme. D’ailleurs, on procéda 
aux mémes modifications sur ces images monétaires, tant á Byzance qu’á 
Rome 3 : jusque dans ses transformations tardives le type resta ainsi 
attaché a l’art oíliciel de tout 1’Empire romain. 

Et il est méme probable qu’il ne rencontra pas de succés considérable 
á Byzance, oü on l’abandonnera trés vite, puisque le vi® siécle déjk ne 
nous en oíFre plus un seul exemple. La brutalité du geste de l’empereur 
aurait pu étre la cause de cette disgráce d’un type iconographique, aussi 
choquant pour l’allure cérémonieuse des images byzantines qu’incompa- 
tible. semble-t-il, avec la morale chrétienne. Mais il faut bien admettre 
que la portée de ces arguments, si réellement ils ont décidé du sort de 
notre formule iconographique á Byzance, se trouvait singuliérement 
restreinte par le fait d’un rite des cérémonies triomphales byzantines qui 
correspond exactenient au sujet principal de cette formule, Nous pen- 

voy. P. Perdrizet, Nérnésis, B. C. //., 36, 1912, p. 249 et suiv., pl. I ; cf. ibid., 22, 
1898, p. 599-602. Nous devons á Tobligeance de M. Perdrizet le rapprochement 
suggestif que nous venons de signaler. Cf. Dict, d. Antiquiiés^ s, v. « Némésis », 
fig. 5299, et le coffret byzantin du Metrop. Mus., supra^ p, 74. — Sur le théme 
aussi brutal de Tempereur á cheval foulant ou pergant le barbare, voy. Rodenwaldt, 

l. c. Premiers exemples, sous le régne de Titus : Strack, L c., p. 120, note 473. Mat- 
tingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 

1. Voy. par ex., Cohén, VI, Postume, n® 311, p. 49 ; n® 374, p. 56 ; n® 429 et 
suiv., p. 61. Vol, VII, Constantin II, n°® 139-141, p. 381. Constan! I®*^, n® 85, p. 416; 
n® 95, p. 417 ; n^ 145, p. 427. Magnence, no* 17, 18, p. H ; n®* 56 et suiv., p 16 ; 
n® 77, p. 20. Valentinien I«^, n® 12, p. 88 ; n® 32, p. 91, etc. Maurice, Num. Const.y 
I, pl. XVI, 3 (Constan! I®**}, etc. M. Bernhart, Handbach zur Münzkunde rf. rom. 
Kaiserzeit. Halle a/S., 1926, p* 30, 1,2; 84, 2. 

2. Cohén, VII, Constance II, n® 38, p. 446. Vol. VIII, Magnence : n® 18, p. 11 ; 
n® 77, p. 20. Théodose: n® 23, p. 156; n® 38, p. 159. 

3. Cohén, VIII, Valentinien I®**, n® 12, p. 88; n® 32, p. 91, Valentinien II, n®» 57, 
58, p. 146. Honorios, n® 34, p, 183 ; n® 45, p. 185. Constance III,v n® 1, p. 192. 
Galla Placidia, n® 12, p. 196. Constantin III, n® 5, 6, p. 199. Jovien, n® 1, p, 202. 
Jean : n® 3, p. 208. Valentinien III, n® 23, p. 212-213, etc. 
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sons á cet épisode souvent évoqué ^ du triomphe byzantin oii Ton voyait 
l’empereur célébrant la victoire poser le pied sur un captif de marque 
prosterné devant luiet recevoir danscette position consacrée les acclama- 
tionsd'usage desfoules. La plus célébre des descriptions de triomphes de 
ce genre nous montre Justinien II célébrant en 705 á l’Hippodrome sa 
victoire sur les usurpateurs Léonce et Apsimare (Tibére III) : ses deux 
adversaires une fois jetés dans la poussiére devant lui, il posa les pieds 
sur leur cou et garda cette position pendant la durée d’une course, tan- 
dis que la foule, pour l’acclamer, entonnait le psaume XCI (Vulg. XC), 13 
glorifiant celui qui marche sur l'aspic et le basilic. C’est un rite de ce 
genre qui a dú naguére inspirar l’auteur du prototype de l’image romaine 
de l’empereur marchant sur le vaincu. 

II est vrai que des images analogues ont été fréquentes dans l’art des 
monarchies orientales, avant qu’on ne les voie apparaitre á Rome L’art 
romain peut, par conséquent, avoir emprunté ce théme de la Victoire h 
l’art parthe, par exemple, sans avoir eu k le composer lui-méme, sous 
l’influence d’un rite du triomphe. Une chose reste certaine ; B 3 ^zance 
a reyu l’image du vainqueur écrasant l’ennemi vaincu, non de l’Orient 
qui en a été le premier inventeur, mais de Rome. L’étude des types 
mo lié taires qui se transmettent de la numismatique du Bas-Empire á la 
numismatique byzantine le montre jusqu’á l’évidence. Et on pourrait, en 
outre, faire valoir, comme une sorle de contre-épreuve, le fait de la dis- 
parition de ce sujet á une époque oü la tradition romaine s’affaiblit 
nécessairement, tandis qu’au contraire l’apport oriental s’añirme de plus 
en plus á Constantinople. A aucune époque d’ailleurs, notre image n’a été 
plus appréciée á Byzance que dans l’Empire d’Occident. Nous voilá, par 
conséquent, devant un cas d’« influence oriéntale » transmise á l’art 
byzantin par Rome. Nous verrons qu’il n’est pas. unique. 


L’image équestre de l’empereur k Byzance appartient toujours au 
cycle triomphal, que le souverain y apparaisse sur un cheval galopant et 
menayant un barbare minuscule, ou que le basileus levant le bras en 
signe de victoire, avance sur un cheval qui marche au pas (le barbare 
manque dans ce cas, du moins en numismatique oü les deux types sont 

J. Theoph,, Chron., 37b, 441. Niceph., Patr., 42, De cerim,, II, 19, p. 610 (cf. 
Commentaire Reiske). Georg. Monach., II, 797. 

2. Voy. A. M. Layard, The monumenls of Nineveh, Londres, 1853, I, pl. 26, 27, 
28, 57, 82. Perrot et Chipiez, Hist. de Varí dans TAntiquilé, I (Egypte), p. 22, 277, 
739, 843; V (Perse), p. 790. L. Curtius, Die antike Kunst {lindb. d. Kunstwiss.). Ber¬ 
lín, 1913, p. 24, 200, 213, 255. H. Schaferel W. Andrae, Z>íe A'unsí des alien Orients. 
Berlín (1925), pl. 392, 393, 456, 486, 493. F. Sarre et E. Herzfeld, Iranische Fels- 
reliefs. Berlín, 1910, pl. V, VIII, XXXV, XLV. 

A. Grabar. Vemperenr dans l'art byzantin. 
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employés parallélement ^). La sytnbolique de la premiére variante est 
aussi évidente que possible : de méme que sur les images pedestres de 
l’empereur que nous venons de voir, la Victoire y est exprimée par le 
mouvement du triomphateur foulaiit le vaincu, avec cette seule difFé- 
rence que le barbare y est écrasé par le cheval de l’empereur et non pas 
par le souverain lui-méme. 

La parenté des deux images est si grande qu’on apprend sans surprise 
qu’elles ont la méme origine. En effet, les exemples byzantins sont pré- 
cédés de compositions analogues, sur les monuments du Bas-Empire 
romain qui s’inspirent, k leur tour, de prototypes crees au i®‘'siécle, pro- 
bablement pour célébrer les victoires des Flaviens. C’est sous le régne 
de Titus du moins qu’on voit pour la premiére fois une figure de bar¬ 
bare sous les pieds du cheval galopan! de l’empereur Le barbare fait un 
geste de supplication, l’empereur l’écrase ou menace de l’écraser sous les 
sabots, de son cheVal. Ge type (et ses variantes) creé au i®*" siécle (ou plu- 
tót transformé, car l’image de l’empereur galopan! sans barbare a été 
connue avant) et contemporain du théme précédent, doit lui aussi pro- 
bablement son origine á une influence oriéntale et plus précisément 

3 

L’origine romaine de la deuxiéme variante de l’image équestre de l’empe- 
reur byzantin est aussi incontestable. II est vrai qu’é Borne ce type ico- 
nographique a figuré d’abord VAdventus d’un empereur, mais sous le Bas- 
Empire déjá il a été en quelque sorte annexé, en méme temps que d’autres 
thémes symboliques, au cycle triomphal de plus en plus vaste ; et depuis 
ce moment il semble avoir été interchangeable avec le type équestre de 
l’empereur galopan!^. D’une portée symbolique á peu prés identique, les 
deux variantes ne différaient que par la nuance qu’elles apportaient au 
théme de la Victoire : tandis que certaines images figuraient le souverain 
en pleine bataille, ou plutót au moment méme de la victoire, les autres 
semblaient s’inspirer d’une procession solennelle : entrée officielle dans 
Borne ou dans une ville de province, tant qu’il s’agit de VAdventus, 
retour triomphal d’une campagne victorieuse, á partir du moment oü la 
scéne est transformée en symbole de victoire. 

Héritiére de la derniére phase de l’évolution des types iconographiques 
romains, l’imagerie officielle byzantinene semble avoir connu que la signi- 
fication triomphale de ce type symbolique. Et le lien qui á Borne déjá le 

1. Voy. supra, p. 47. 

2. Strack, l. c., p. 120, note 47.3. Mattingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 

3. Étude du théme : Rodenwaldt, dans Jahrbach d. déutsch. arch. Inst., 7, 1922, 
p. 17 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 47. 
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rattachait aux processions de cérémonie, n’a fait que s’affermir á 
Bjzance : ainsi, par exemple, les costumes et le bouclier de l’empereur 
á cheval et de son spathaire, sur le plat de Kertch (Panticapée), sont des 
objets qu’on portait dans les processions triomphales et non pas dans les 
campagnes (pl. XVII, 2) ; la « toufa » au plumage somptueux qu’on 
pouvait voir sur la statue équestre de Justinien á Constantinople, est 
certainement une coiíFure de parade et non de combat sans parler des 
images équestres analogues, mais plus tardives, sur le tissu de Bamberg 
(pl. VII, 1) et surl’ivoirede Troves (pl. X, 1), oü le basileus est revétu 
d un riche « divitision » et oü il porte la couronne emperlée et les sou- 
liers rouges des cérémonies palatines^. Enfin, la curíense fresque de 
Saint-Démétrios de Salonique offre une iniage complete de l’Entrée 
solennelle d’un basileus victorieux (pl. VII, 2). 

Une étude récente de M. F. Cumont^nous dispense d’une démons- 
tration de l’origine oriéntale et du rayonnement á travers les arts médi- 
terranéens du théme de VOffrande des barbares vaincus á l'empereur a íc- 
torieux. Image symbolique de la souniission au pouvoir d’un souverain, 
ce théme est magnifiquement representé par des relíefs du palais de 
Persépolis et du monument des Néréides (élevé au v® s. avant notre ere 
par un dynaste de Xanthos en Lycie) ainsi que par plusieurs autres 
oeuvres aniiques, orientales ou d’inspiration oriéntale. Partí de l’Orient, il 
passe en Gréce, puis á partir du ii® s. aprés J.-Ch. — et c’est ce qui nous 
importe surtout — les Romains l’introduisent dans le cycle des sujets 
triomphaux qui décorent les ares de triomphe. II semble ainsi apparaitre 
a Rome á la méme époque que les deux thémes précédents, eux aussi ins- 
pirés par des prototypes orientaux. 

L’OíFrande des chefs barbares n’apparaissant guére sur les monnaies 
[y’oj. pourtant l’image de la soumission du roi parthe Parthamasiris, 
sur certaines émissions de Trajan, oü l’on voit cet empereur recevant 
des mains du roi agenouillé son diadéme nous ne pouvons pas 
suivre son évolution á travers le ii® et le iii® siécles. Mais les deux 
exemples de l’Offrande des barbares qui figuren! parmi les reliefs des 
ares de Galére (á Salonique) et de Constantin (á Rome) ^ viennent tres 
heureusement nous fournir le trait d’union entre les exemples romains et 
les images byzantines, dont la série commence par le relief de l’obélisque 

1. Voy. supra, p. 47. 

2. Voy. supra, p. 50 et suiv. 

3. Franz Cumont, L’Adoration des Mages et l'art triomphal de Borne, dans 
Memorie d. pontif. Accad. Rom. diArch., s. III, v. III, 1932. 

4. Strack, l. c., p. 219, note 939. Cf. DioCass., 78, 19, éd. Boissevain, III, p. 207. 

5. Kinch, L'arc de triomphe de Salonique, pl. V. Cumont, I. c., p. 88 et suiv. 
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théodosien. Et comme tout á l’heure, k propos des scénes du vainqueur 
foulant le vaincu, nous relevons les deux faits caractéristiques que voici: 
bien que le prototype des images de l’Oífrande d^s vaincus soit d’ori- 
gine oriéntale et que ce type ait été conservé par les arts des monarchies 
orientales jusqu’á l’époque sassanide (voy. le grand relief du triomphe 
de Ghapour sur Valérien ^), Byzance le reyoit par Tintermédiaire de 
Rome, et non pas par une influence directe venue de l’Asie. 11 sufíit, 
pour dissiper les derniérs doutes, d’analyser les Offrandes des barbares, 
sur les plus anciens monuments byzantins, á savoir les reliefs de l’obé- 
lisque de Théodose (vers 395) (pl. XII) et ceux de la colonne d’Arcadius 
(en 403) (pl. XV), ainsi que les petites sculptures des diptyques impé- 
riaux du Louvre (Barberini) (pl. IV) et de Milán (Trivulci) Sur 
l’obélisque, l’Offrande représentée dans le cadre des scénes triomphales 
de l’Hippodrome (une conception romano-byzantine, comme nous allons 
le voir), fait partie d’un ensemble d’images rapprochées les unes des 
autres, selon un systéme d’inspiration romaine. Nous pensons notamment 
k cette juxtaposition typique de l’hommage des barbares et de Facclama- 
tion des « Romains que nous avons notée^ sur les reliefs théodosiens, 
sur la base de la colonne d’Arcadius et sur les diptyques impériaux, et 
que le Pseudo-Chrysostome, l’ayant signalée sur les images oílicielles des 
souverains, a si bien expliquée, dans un esprit tres romaiu On se sou- 
vient de cette interprétation qui est dans la bonne tradition classique, 
opposant le citoyen grec ou romain, qui n’accepte que le pouvoir libre- 
ment consentí, au barbare habitué á la servitude du sujet d’un « tyran » 
et adorant par contrainte l’empereur qui l’a soumis. Aucune image sym- 
bolique ne saurait mieux définir l’attitude vis-á-vis du gouvernement de 
Rome des citoyens, d’une part, et des peuples conquis, d’autre part, á 
condition toutefois que du iv®-v® siécle (qui est la date du texte du Pseudo- 
Chrysostome, et des reliefs constantinopolitains), on la transporte k 
l’époque du Principat. Aussi est-il probable qu’elle a été créée sous le 
Haut-Empire. Et, indirectement, cette hypothése pourrait étre corroborée 
par l’ordonnance des grands camées augustéens, oü Pon volt déjé cette 
superposition d’une zone de barbares captifs et d’une zone de « Romains ", 
qui se retrouvera miitatis mutandis dans les « images impériales » du 
IV®-V® siécle 

Les reliefs de la base de la colonne d’Arcadius fournissent un autre 

1. Flandin et Coste, Voyage en Pense, pl. LUI. F. Sarre et E. Herzfeld, Iranische 
Felsreliefs. Berlín, 1910, fig. 109 et pl. XLIII. 

2. Deibrueck, Consulardiptychn, n® 49. 

3. Voy. supra, p. 74 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 80, note 2. 

5. Par ex., dans E. Strong, La scultura romana, fíg. 57 et 58. ' 



ÉTITDE HISTORIQUE 


133 


argument en faveur de notre thése. L’Offrande des barbares y apparait, 
en effet, au milieu d’une série de motifs triomphaux de la plus puré tra- 
dition romaine: Victoire écrivant sur le bouclier augustéen, trophée enca- 
dré de Victoires et de captifs, familles des barbares captifs assis au milieu 
du butin de guerre, couronnes de laurier présentées par les dignitaires, 
personnifications des deux Romes, etc. Et on pourrait dire la méme chose 
des Oífrandes des barbares sur les diptyques, oü on leur reserve la place 
juste au-dessous de la figure impériale, oü Fempereur chevauche un 
che val galopant, selon la formule romaine courante, et oü des Victoires 
et des personnifications d’un esprit et d’un aspect tout classiques 
entourent et survolent le triomphateur. Aucun ivoire byzantin, d’ailleurs, 
n’offre une image impériale d’une allure plus antiquisante que le diptyque 
Barberini. 

Bref, par la maniere dont FOÍfrande est représentée, en faisant partie 
d’un groupe de sujets typiques, par les images au milieu desquelles elle 
apparait et par l’esprit méme de ces compositions triomphales, l’image 
des barbares vaincus manifestant leur soumission aux empereurs en 
leur apportant leurs dons, se range parmi les thémes que Fart byzantin a 
empruntés á Ficonographie impériale romaine. 

Le deuxiéme fait typique que nous constatons en passant des scénes 
de FOíTrande romaines á leurs répliques byzantines, caractérise le goút 
qui des le iv® siécle régne k Byzance. Tandis que Fimage de FOIfrande 
sur Farc constantinien est soumise — comme au ii® siécle — aux exi- 
gences de Fordonnance décorative de Farc, et que la scéne analogue, sur 
Farc de Galére (beaucoup plus réaliste, d’ailleurs, et par lá plus apparentée 
aux oeuvres paléo-byzantines), évoque surtout une visión pittoresque, 
les reliefs byzantins de la fin du iv® siécle font mieux ressorlir le lien 
qui rattache cette imagerie k Fépisode important de FOIfrande des cap¬ 
tifs qui ne manquait k kucun triomphe célébré k Byzance. Comme toute 
chose, dans ces cérémonies, les scénes de FOffrande se trouvent mieux 
ordonnées et soigneusement rythmées. On dirait que les mouvements 
des barbares se font suivant les rythmes des acclamations et les accents 
d'une musique invisible (cf, les mucisiens dans Fuñe des scénes de 
FHippodrome, sur le monument théodosien). 

La Chasse impériale, on s’en souvient, fait partie du cycle triomphal 
byzantin : nous avons pu citer plusieurs textes ^ qui précisent la valeur 
symbolique que ce théme avait aux yeux des Byzantins. II est vrai que 

les textes, comme les rares monuments originaux qui figurent les 

» 

1. Voy. supra, p. 58-59. 
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exploiis cynégétiques du basileus (pl. IX, 1; X, 2), se rapportent tous au 
moyen áge, et que, par conséquent, leur étude historique devrait plutót 
prendre place dans un chapitre uUérieur. Nous préférons pourtant ne pas 
détacherce théme des autres sujets typiques du cycle triomphal, d’autant 
plus que par ses origines le motil de la chasse princiére appartient 
certainement á l’Antiquité. 

A preraiére vue, les images byzantines de la chasse princiére semblent 
d’une inspiration purement oriéntale et notamment sassanide : l’attitude 
du chasseur á Tare qui se retourne sur sa selle (ivoire de Troyes, pl. X, 
2) évoque un mouvement caractéristique du cavalier asiatique que 
les artistes orientaux de tout temps ont su représenter avec une súreté 
admirable ^ ; le lion blessé du méme ivoire rappelle par son realismo 
vigoureux bien des images du grand fauve, dans l’art mésopotamien et 
iranien Tandis que la composition cynégétique du tissu de Mozac 
(pl. IX, 1) ne fait qu’adapter un prototype emprunté a une soie sas¬ 
sanide 3. Et puisque ces deux monuments (l’ivoire de Troyes et le 
tissu de Mozac) peuvent étre rattachésá la période iconoclaste (voy. supra 
p. 61), leúr aspect oriental s’expliquerait sans difficulté, car on admet 
généralement que des influences perso-arabes ont agi sur Tart byzantin 
de cette époque On pourrait méme supposer que c’est par ce 
courant oriental des viii® et ix® siécles que le théme de la chasse prin¬ 
ciére a pénétré h Byzance pour la premiére fois. 

Mais, trés heureusement, les textos du xu® siécle que nous connaissons 
déjk nous mettent en gardo contre une telle hypothése qui aurait cer¬ 
tainement diminué l'intérét du théme de la chasse princiére byzantine. 
lis nous révélent, en effet, la valeur symbolique attribuée á ces images de 
Tune des trois catégories d’exploits — á la chasse, comme á la guerre et 
aux courses — qui résument, nous dit-on, « la vie méme » du prince 
héroique Ainsi, á une époque oü on ne se souvenait plus de Tart icono¬ 
claste, plusieurs auteurs byzantins avaient vu des images de ce genre et 
leur reconnaissaient une valeur symbolique qui est conforme, on le verra, 
k une tradition antique : nous sommes done loin d’une .simple imitation 
dequelques motifs isolés des arts décoratifs sassanides. 


1. Aux nombreux exemples connus, joignez les peintures murales et graffitti 
récemment découverts k Doura-Europos : M. I. Rostovtzeff, Dura and the Problem 
of Parthian Art., dans Yale Classical Studies, V, 1935, fig. 63, 64, 71, 79. 

2. Voy. par ex. les célebres bas-reliefs chaldéensdu Brit. Mus. (Perrot et Chipiez, 
Hist. de Varí dans Vantiquité, II, fig. 269, 270, 351), les reliefs descachéis achémé- 
nides [ibid., V, fig. 496). Cf. Layard, The Monuments of Nineveh, I, pl. 10, 31. Cur- 
íius, Die antike Kunst., p. 284. 

3. Voy. supra, p. 59-61. 

4. Diehl, I, p. 369-370. 

5. Voy. supra , p. 58. 
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La question des origines des images byzantines de la chasse impériale 
est plus complexe, et il semble d’autant plus difficile de la résoudre 
d’une maniere définitive que le nombre des oeuvres byzantines qui 
traitent ce théme est tres restreint. Nous nous bornerons done á signaler 
les voies possibles de sa pénétration dans l’art officiel de Byzance. 

Le portrait idéal du prince accompli, doué d’une virtus exceptionnelle 
et méme surhumaine, semble avoir compris des les temps immémoriaux 
les caractéristiques de la forcé invincible, de la bravoure et de l’habileté 
qui se manifestent á titre égal k la guerre et á la chasse. L’art des 
monarchies antiques de la Mésopotamie et de l’Egypte avait été chargé 
de fixer par l’image les explóits militaires et cynégétiques des souverains. 
En Egypte mais surtout en Chaldée et en Assyrie etplus encore chez 
les Achéménides la chasse royale oceupe une place d’honneur, k cóté 
des scénes des victoires des princes, et parfois elle y revét des formes 
presque hiératiques, en faisant ressortir ainsi le caractére surnaturel et 

1. Voy., par ex., les images du pharaon chassant l’hippopotame, dans les tom- 
beaux thébains (r/ie Theban Tombs Series. Alan H. Gardiner, The Tornb of Ame- 
nemhét (n® 82), 1915, p. 27 note 4, p. 31 note 3, pl. I, lA, IX). L’hippopotame étant 
considéré comme un animal typhonien, ces scénes symbolisent la lutte de Morus 
avec Seth. A. Moret, Le Nil et la civilisation égyptienne. Paris, 1926, p. 186 : e. chasser 

était une distraction favorite, mais c’était aussi un devoir rituel (du pharaon).tuer 

la gazelle, le lion, l’hippopotame, c’était agir comme Iloriis et protéger les hommes 
de tout lé mal que Seth pouvait leur faire » (les fauves étant parfois des partisans 
de Seth). Dans les temples, ces images des chasses apparaissent parfois á cóté des 
scénes de batailles {ibid., p. 186), el un coíFret peint de Toul-Ankh-Amon nous offre 
un excellent exemple de ce parallélisme que les Byzantins notaient au xii® siécle de 
notre ére. On y voit, en effet, deux scénes de chasse et une scéne de bataille congues 
d’une maniére identique : méme distribution des parties, méme attitude du pharaon ; 
Howard Cárter and A. C. Mace, The Tomb of Tut-Anch-Amon, Londres, 1923, pl. L- 
LIIL Voy. encore le papyrus : « Les enseignements d’Amenemhét I®** », oü l’onlit, 
sur deux lignes successives : « J’ai dompté des lions et j’ai rapporlé (comme butin) 
des crocodiles. J’ai vaincu les Wawa et j’ai ramené (comme prisonniers) les Mazoi » : 
Publicalions de rinst. fr, d’arc/i. Orient. Bibl. d'Etudes, VI. 

2. B. Layard, Moniiments of Nineveh, Londres, 1853,1, pl. 8,10, 31, 49 ; II, pl. 64, 
69 (fig. 33). Perrot et Chipiez, Hist. de Varí dans VAntiquité.. I (Egypte), p. 271 ; II 
(Chaldée et Assyrie), p. 693. Curtius, Die ant. Kunst^ p. 174, 272, 281, 284. Schafer 
et Andrae, Die Kunst des alten Orients, pl. XXXIII, p. 503, 537, 558, 539, 564, 565, 
579. —Voy. en particulier l’image symbolique de la puissance du monarque oü il 
apparaít combattant un lion dressé (Ninive : Layard, l. c., pl. 49. Xanthos : Pryee, 
Brit.Mus. Cat, of. sculpture. I, 1, p. 118 et suiv.). Sur ce théme de l’art [Irincier assy- 
rien et sur son rayonnement: Cumont, Fouilles de Doura-Europos^ p. 233 et suiv. 
Rodenwaldl, dans Sitzungsberichte d. Berl. Akad. d. Wiss. Ph.-hist. Kl., 1933, p. 1029. 
Rostovtzeff, l. c.y p. 266 et suiv. 

3. Perrot et Chipiez, V, p. 848, 862, 897 ; cf. p. 545, 546, 826. Dieulafoy, L'art 
antigüe de la Persey pl.XlYy XVII, v. Bissing, Ursprung u. Wesen der persischen^ 
Kunsty dans Sitzungesberichte d. bayer. Akad. d. Wiss., Ph. hist. Kl., 1927, 1. Cf. 
Rostovtzeff, /. c., p. 261 et suiv. Rodenwaldt, í. c., p. 1029. Rawlinson, Fwe great 
Monarchies, I, p. 505-512, Pour la Perse du xviii® s., Chardin, Voyage en Perse, III, 
p. 399. 
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symbolique de l’exploit du souverain tuant le fauve. Et nous savons 
gráce aux oeuvres parthes ou de style parthe récemment découvertes a 
Doura ^ et aux monuments sassanides^, que cette tradition millénaire a 
été poursuivie par les arts princiers de l’Asie Antérieure, jusqu’á la fin 
de TAntiquité et au haut moyen áge. 

Les Romains, que les guerres parthes et persiques avaient mis en 
contact immédiat avec les oeuvres de cet art, notérent au iv® siécle le 
singulier attachement des Asiatiques k cette imagerie particuliére. On se 
rappelle, en effet, le passage souvent cité d’Ammien Marcellin ^ qui 
aprés avoir visité une retraite du roi de Perse, située au milieu d’un 
« paradis » de verdure, et observé les peintures qui décoraient ce pavillon, 
nous fait part de son étonnement de voir les Perses se limiter a repré- 
senter les scénes de carnages cynégétiques et de combats de guerre : 
nec enim apud eos pingitur vel fingitur aliud praeter varias caedes et 
bella. Ce choix s’explique pourtant, si Ton songe au théme principal de 
l’art antique des rois d’Assyrie et de Perse qui a été évidemment la glo- 
rification du prince : cet art persan du temps de l’empereur Julien ne 
faisait qu’appliquer systématiquement la méthode de la juxtaposition 
des exploits de guerre et de chasse qui sera familiére aux écrivains 
byzantins du xii® siécle. 

Qu’on rapproche cette constatation d’ordre général de nos observations 
sur le caractére oriental (spécialement sassanide) des images de la chasse 
impériale qui nous sont conservées^, et on se croirait presque autorisé k 
affirmer que ce théme du répertoire impérial byzantin lui a été transmis 
par une tradition purement oriéntale. 

Mais cette voie de pénétration n’est pas la seule qu’on puisse imaginer. 
Car k la fin de l’Antiquité, lorsque se constituait lecycle iconographique 
impérial de Byzance, le théme de la <( chasse princiére » ou de la « chasse 
héroique » considérées comme des images — liitéraires ou artistiques — 
de la puissance victorieuse, a été trés répandu dans plusieurs civilisations 
méditerranéennes, probablement k la suite du contact qu’elles-mémes 
avaient pris avec l’Orient antique. Au lieu de puiser directement k la 
source oriéntale, Byzance a pu, par conséquent, s’adresser k des intermé- 


1. Rostovtzeff, l. c., p. 261 et suiv., fig. 63, 64, 71, 79. 

2. J. Smirnov, Argenterie oriéntale, pl. XXV, 63, 54; XXVIII, 56; XXIX. 57 ; XXXI, 
59; XXXII, 60; XXXIII, 61 ; XXXIV, 63 ; CXXIII, 309. J. Lessing, Die Gewebe- 
Sammlung des k. Kunstgewerbe-Museums. Berlín, 1909, pl. 9 b,, 10,15, 16,18, 27-28, 
•30. V. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, 1913, fig. 70, 72, 73, 80, 89, 90, 105. 
Toll, dans Seminar. Kondakov., III, 1929, pl. XX, XXI. 

3. Rerum gestarum, XXIV, 6, 1-3. Cf. Zosime, III, 24, 2. Magnus, Fragm. hist. 
graec. IV, 5. Libaníus, 224 et suiv. Cf. Pauly-Wissowa, Real-Encyclop., s. v. Sapor 
(Seeck). 

4. Voy. supra, p. 60-61, 134. 
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diaires, ou du moins laction de ces intermédiaires a pu s’exercer á cóté 
d’une influence immédiate de la tradition oriéntale. 

Le théme de la chasse au fauve d’un héros historique apparait dans l’art 


g-rec dés le v® siécle avant notre ére, sur les monuments princiers de 
Lycie, oü l’on sent toutefois l’inspiration de l’art monarchique de l’Assy- 
rieL Malgré le style grec de ces oeuvres, on y reconnait, en effet, l’ap- 
plication des types caractéristiques de l’imagerie persane : héros luant un 
lion dressé 2 , prince cavalier chassant le sanglier, ou bien monté sur le 
char et poursuivant un lion^. Au 11 ® siécle aprés J.-Gh., les sarcophages 
de cette province ouverte aux influences orientales, reproduisent encore 
des scénes de chasse, traitées selon le type perso-parthe 4. Mais entre- 
teraps et á partir d’Alexandre, de pareilles images apparaissent dans l’art 
proprement grec, aprés que le roi macédonien, lui-meme probablement 
inspiré par l’exemple des monarques persans, s était fait représenter par 
Lysippe et Léocharés dans un groupe de bronze^, oü on le voyait chas¬ 
sant le lion avec Cratére. Un relief du iv® siécle au Louvre provenant de 


Messénie reproduit ce sujet : Alexandre y apparait portant sur le bras 
gauche la peaude lion d'Hercule*^. Un medaillon de Tarse offre une autre 
image de la chasse au lion d’Alexandre 

L’exemple d’Alexandre, prince idéal et modéle inégalé des rois hellé- 
nistiques et de plusieurs empereurs romains, contribua sans doute au 
succés de l’image du prince-chasseur du fauve (du lion, plus rarement du 
sanglier). 11 est probable qu'on y voyait une évocationde la « mégalopsy- 
chie » qu’Aristote avait enseignée á son royal disciple, VEthique á Nico- 
msique ayant offert a plus d une génération de- rois hellénistiques comme 
un programme d'éducation et un portrait idéal du prince parfait. Un 
exemple tardif (v® siécle aprés J.-Ch.) semble certifier la popularité de 
la définition aristotélicienne de la « Magnanimité » : Soxsí Zk 


elvai ¡jLSYáXtóv aÚTov á;tojv wv En effet, pour illustrer cette idée qu’il 


1. Mendel, Cal. des sculpturesdu Miisée Imp. Oltoin., I,p.282. Rodenwaldt, GriecX. 
lieliefs in Lyhien^ dans Siizungsberichte d. Berlín. Akad. d. W^iss., Ph.-hist. Kl., 1933, 

p. 1028 el suiv. 

2. Cf. p. 135 note 2. 

3. Sur un sarcophagede Lycie trouvé k Sidon (Museede Stamboul) : Mendel, Z. c., 
p. 158 et suiv. n® 63. E. Pfuhl, Aítische u. ionische Kunst d. fünften Jahrh., dans 
Jahrbuch d. deutsch. arch. InsL, 41,1926, fig. 9 et 10. Rodenwaldt, l.c., p. 1047-49. 

4. Rodenwaldt, l. c., p. 1053; Journal of Hell. Slud., 53, 1933, 

5. D’aprés Plutarque qui en donneune bréve description, ce bronze se trouvait a 
Delphes (Plutarque, Alex.,^0). II figurait Cratére se précipitantausecours d’Alexandre 
pendant une chasse au lion. 

6. G. Loeschcke, dans Jahrbuch d. deutsch. arch. Inst., III, 1888, p. 189, avec fig. 
p. 190 et pl. 7. Rodenwaldt, l. c., p. 1045. 

7. Rodenwaldt, l . c., p. 1045. 

8. Elhique, ch. IV, 6, p. 79 (éd. Susemihl-Apelt, 1912). 
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convient d’avoir un caractére digne du grand role qu’on est appelé á jouer, 
un mosaiste figura, á Antioche la MeYaXc4»u)(ta, entourée de six scénes 
d’exploits cynégétiques de chasseurs lultant avec des fauves. Animés du 
« sentirtient de la grandeur », ces personnages attaquent chacun un ani¬ 
mal redoutable, et paraissent le dominer. Les noms de Méléagre, Actéon, 
Tirésias, Narcisse, Adonis, Hippolyle, sont inscrits á cóté de ces per¬ 
sonnages, mais il semble bien, on l’a déjá pbservé que ces groupes de 
chasseurs rappellent davantage des épisodes de venaíiones sur une arene 
de cirque transformée en silva, que les scénes mythologiques auxquelles 
les inscriptions voudraient faire allusion. II est probable par conséquent 
que sous ce déguisement mythologique, il faut reconnaitre plutót un 
groupe d’images de victoires cynégétiques de chasseurs animés par la 
M£YaXo(|^u)(ta, comparable en ceci á la virtus personnifiée sur certains 
reliefs romains de 1 exploit á la chasse (voy. infra^. Comme ces reliefs, 
la mosaíque d’Antioche nous offre, croyons-nous, des images de la chasse- 
école et théátre du courage, conformément é une idée que nous retrou- 
vons par ailleurs, chez un stoicien comme Dion de Pruse^. Or, la 
mosaíque de la MsY^Xodiu^jía exécutée au v® siécle, dans la capitale de 
l’Asie byzantine, se rattache immédiatement aux débuts de l’art byzan¬ 
tin, Et nos auteurs byzantins du xii* siécle n’auraient probablement pas 
désavoué Tidée morale qui se dégageait de cette oeuvrede tradition hellé- 
nistique. 


II y a des chances, d’ailleurs, pour que le théme de la chasse symbo- 
lique propagó par l’art hellénistique ait pu trouver á Byzance un terrain 
particuliérement favorable. Non seulement parce que nous savons cet art 
á la base méme de l’ceuvre artistique byzantine, qui lui doit, entre autres, 
le motif ornemental de la chasse, mais peut-étre aussi parce que Byzance 
— comme toute la Thrace — a dú étre familiarisée de longue date avec 
les images votives d’un dieu-chasseur. Nous savons qu’aux portes mémes 
de Byzance, le village de 'Pr^atov était un lieu de cuite du dieu chasseur 
'Píjacx; (cf. rex ?) que M. Perdrizet identifie avec le "Hpwi; ou "Hpwv thrace 
représenté généralement en cavalier forcant le sanglier dans sa bauge. 
Son souvenir ne s’était pas effacé au moyen áge, puisque Suidas signale 
l’emplacement du palais de ce héros — qu’il qualifie de arpaTr^Yo? xwv 
^u^avTtvwv — dans la méme localité, k l’endroit oü de son temps s’élevait 
1 église justinienne de Saint-Théodore Les images de ce divin chasseur 


1. Jean Lassus, Un cimetiére slu bord de VOronte, etc. La mosaíque de Yakto [Publ. 
of Ihe Commiltee for the Excavation of Antioch und its vicinity,), 1932, p. 127, avec 
nombr. fig. 

2. Weigand, dans Byz. Zeit, 35, 1935, p. 428. 

3. Dio Chrys., Or. LXX, 2, p. 178 (éd. J. de Arnim, 1896, vol. 2). 

4. Suidas, s, v. p^aoj. Cf. Paul Perdrizet, Cuites et mythes du Pangée. Nancy, 1910, 
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imaginé comms chéf d'armée des anciens Byzantins, ont pu faciliter la 
pénétration k Byzance du type hellénistique des chasses symboliques et 

princiéres. 

Mais Rome aussi, et notamnient l’art officiel de l’Empire romain, a pu 
transmettre á Gonstantinople une iconographie symbolique de la chasse, 
qu’elle-méme devait probablement á une influence hellénistique ou méme 
oriéntale. L’idée de rapproclier les exploits du combat et de la chasse est 
déjk exprimée par Horace qui — peut-etre inspiré par des écrits alexan- 
drins (?) —appelle la chasse : Romana, militia (Hor., Satirae, II, 2, 10), 
et : Romanis sollemne viris o/)us(Hor., ep., I, 18, 49). Ces métaphores, 
qui rappellent les expressions de Dion de Pruse, rapprochent pourtant 
davantage la chasse de la bataille, la méme virtus se manifestant dans 
Pune et dans Pautre. G’est ce que nous prouve, en effet, un motif de 
Piconographie romaine de la chasse, mythologique (chasses d Hippolyte) 
ou profane, á savoir une personniíication de la virtus représentée á coté 
du chasseurP Gette personnification est á rapprocher, croyons-nous, de 
celle de la M£YaXod»Uy(ía de la mosa'ique d Antioche, et son origine peut 
étre également hellénistique. M. Rodenwaldt suppose que la Virtus ainsi 
personnifiée aurait été d'abord introduite dans une scene de chasse impe- 
riale'. Nous vovons en tout cas, sur un sarcophage du ii® siécle, une 
scene de chasse remplacer une bataille, dans un cycle typique de la deco- 
ration de certains sarcophages, sous les Antonins Ge cycle qui, sous 
forme de scénes symboliques, figure la vie vertueuse dudéfunt, comprend 
généralement les images du mariage ou dextrarum junctio, d’un sacrifice 
aux dieux, d’une victoire au combat et d^une scene de gráce accordée aux 
barbares, ces épisodes symbolisant les vertus cardinales du Romain . 
concordia, pietas, virtus, clementia K Or, c’est danscette sérieque le com¬ 
bat victorieux (auquel on substitue parfois une Victoire personnifiee) se 
trouve remplacée par une chasse « victorieuse », pour figurer la méme 
virtus dudéfunt héroisé. On retrouve ainsi, sur les sarcophages romains, 
Pidée maítresse des écrivains byzantins du xii® siécle qui rapprochent 

Pexploit guerrier et Pexploit é la chasse. 

Au III® siécle, un autre groupe de sarcophages offre une venatio de 
grande allure, et cette fois un chef-d’oeuvre, le sarcophage de Garacalla 

p. 19-21. Nous remercions M. Perdrizet de nous avoir signalé ce cuite local d’un 
héros-chasseur á Byzance. 

1. Rodenwaldt, líber den Stilwandel in der Anloninischen Kunsíj dans Abh, d, 
prcas. Akad. d. Wiss., Ph.-hist. ÍT/., 1935, n» 3, p. 6. Cf. Roscher, Beal-EncycL, s. 
V. Virtus, p. 344 (Wissowa). 

2. Rodenwaldt, l. c., p. 6 note 3. 

3. Ibid., passini. 

4. Ibid., p. 6. 
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au Musée de Copenhague (Glyptothéque de Ny-Garlsberg, n® 786 a) nous 

permet d entrevoir le prototype imperial de toute la série, qui est remar- 

quable en ce sens que 1 image d un épisode cynégétique y a tendance á se 

transformer en une représentation de la Victoire du chasseur héroíque^,. 

Par exemple, au lieu de lancer le javelot, le chasseur — son exploit 

accompli — y galope sür les cadavresde ses victimes, k la maniere des 

empereurs triomphants : l’image du courage personnel fait place á la 

visión d un merveilleux vainqueur. On croit assister ici á la méme évolu- 

tion qui transforme, au iii® siécle, l’iconographie de la bataille ; partie de 

la scéne d une lutte passionnée, k la maniere grecque, elle avait abouti a 

1 image de la Victoire consommée, k la fa^on de l’art oriental. Et il est 

bien possible, comme on l’a déjk supposé^, que cette évolution de la 

scéne de chasse n ait fait que suivre l’exemple de la scéne militaire, ce 

qui semble assez conforme k 1 esprit de l’époque. Mais méme sans teñir 

compte de cette derniére remarque, les reliefs de la chasse sur les sarco- 

phages du iii® siécle nous aident k etablir un nouveau lien entre la victoire 

k la chasse et le triomphe k la guerre, tel qu’il a existé dans l’art 

romain, k 1 époque méme oü s’élevérent les premiers monuments byzan- 
tins. 

Le caractere triomphal d une autre série d’images romaines de la chasse 
est plus evident encore. Nous pensons avant tout aux revers de certaines 
émissions de Commode (pl. XXIX, 1), oü il est représente galopant au 
devant d un lion qu il s apprete a tuer de son javelot Cette iconographie 
schématique a une allure solennelle qui ne laisse aucun doute sur l’inten- 
tiondu graveur en médailles defigurer, nonpas un épisode typique d’une 
chasse quelconque, mais bien la Victoire du cavalier impérialsur le fauve 
qu il tue, et c’est en cela qu’elle s’apparente aux images orientales des 
chasses princiéres. D ailleurs, le caractére triomphal de ces compositions 
— qu’on représente sur des objets aussi officiels que les émissions moné- 
taires — se trouve afíirmé de la fa^on la plus formelle par la légende 
VIRTUTI AUGUSTI qui accompagne Timage de Commode-chasseur^. Car 
c est bien la formule qui, sur d’autres émissions impériales des ii® et 
111 ® siécles, entoure ordinairement les compositions symboliques de la vic¬ 
toire sur l’ennemi, le théme monétaire de la Virtus Augusti étant trés 

1. Rodenwaldt, dans iíom. Mitt. , 36-37, 1921-22, p. 65 et suiv. 

2. Ibid., p. 66. 

3. Mattingly-Sydenham, III, p. 370, n® 39; p. 378, n®114; p, 407, n° 332“ ; pl. XIV, 
284. Cf. p. 357. Cohén, III, p. 35, n“ 956. Cf. p. 341, n° 867 (autre légende) et p. 351, 
n® 95/. Fr. Gnecchi, I Med&glioni Rom&ni, I, 1912, pl, 88, 5; 89, 1 (deux types díffé- 
rents de la chasse impéríale aulion). 

4. VIRT- AVG- et VIRTVTI AVGVSTI- Cf. Mattingly-Sydenham, III, p. 370, n® 39* 
p. 348, n® 114; p. 418, n® 453* et p. 407, n® 332*; pl. XIV, 284. 
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apparenté, k cette époque, k celui de la Victoria Augusti II semble ainsi 
que pour les créateurs de l’iconographie officielle romaine, au ii® siécle, 

I épisode de la chasse et l’épisode de la guerre pouvaient etre interchan- 
geables, lorsqu’on se proposait de figurer la forcé victorieuse du prince. 

Cette image de Gommode-chasseur victorieux se rattache, d’autre part, 
k l’iconographie d’Hercule vainqueur du lion de Némée et peut-etre 
aussi — k travers l’image du prince « nouvel Hercule » — k des proto- 
types hellénistiques et notamment k l’image d’Alexandre-Hercule, chas- 
seur du lion^. On sait du moins que Commode^ —et plus tard Cara- 
calla ^ — chassa sur l'aréne du cirque, renouvelant censément ainsi les 
« travaux » du héros qu’il incarnait^. Ces chasses recevaient ainsi la 
valeur de démonstrations de la puissance victorieuse de l’empereur et se 
rangeaient parmi les manifestations triomphales de la religión impériale. 

II est significatif, á cet égard, que ce soit au cirque ou k l’amphithéátre 

que Gommode ait fait acclamer par les sénateurs sa victoire perpétuelle, 
en leur imposapt une formule qui — prototype des futures formules 
rituelles byzantines — semble inspirée par une acclamation qu’on adres- 
sait généralement aux gladiateurs : vtxa;, áx ’atwvoi;, 

vtxa?®. A en croire VHist. Aug.^ Gommode était appelé Amazonias a 
cause d’un portrait de sa maitresse Marcia sur lequel elle íigurait en 
Amazone, propter guaní et ipse Amazónico habita in arenam Romanam 
procederé voluit Mais k cóté d’autres explications possibles de ce sur- 
nom {Amazionus — vainqueur de l’Amazone, selon la légende d’Hercule), 
il faudrait peut-étre penser a une application de la mythologie. Dans ce 
cas, Amazonias — vir Amazonias d’Ovide, c’est-a-dire Hippolyte, íils 
de Thésée et de la reine des Amazones — identiíierait Gommode avec le 

1. Parmi les exemples des images monétaires triomphales illustrant la Virtus 
Augusti, trop nombreux pour étre énumérés ici, citons le revers d'Hadrien (Strack, 
Uniersuchungen, II, pl. V, 285) oü la légende VIRTVTI AVG- accompagne une image 
de l’empereur galopant et levant le javelot qu’il s’appréte á lancer vers le bas (sur 
un ennemi invisible) : le mouvement du cheval et du cavalier rappelle singuliére- 
ment Gommode chasseur, sur les revers monétaires. Cf. Virtus illiistrée par une 
scéne de chasse, sur un sarcophage des Antonins, et la figure de Virtus, dans les 
images cynégétiques, mythologiques (chasse d’Hippolyte) et profanes, sur les sarco- 
phages romains du ii® siécle ; Rodenwaldt, dans Abhandl, d. preuss, Akad,, Ph.- 
hist, Kt,, 1935 n® 3, p. 6 et suiv. 

Voy. supra, p. 137. 

3. Rostovtzeff, dans Journ. of Román Studies, 13, 1923, p. 91 etsuiv. 

4. Hist Aug., Vita Caracalli, 5, 9. 

5. Ce n’est pas par amourde la chasse que Gommode est amené h imiter Hercule; 
au contraire, il chasse sur l’aréne du cirque en tant que nouvel Hercule. Cf. Rostov- 
tseff, l, c., p. 101. 

6. Dio Cass., 72, 20, 2, Cité par Gagé, dans Rev. d'hisi. et philos. relig., 1935, 
p. 378. 

7. Hist. Aug., Vita Commodi, 11,9. 


142 


l’eMPEREUR DANS l’aRT BYZANTIN 


célebre chasseur qui figure, on s’en souvient, sur plusieurs sarcophages 
du u* siécle, accompagné de la personnification de sa virlus ^ Et on peut 
se demander, á la faveur de ce rapprochement, si ces reliefs ne font pas 
allusion k Gommode, les images monétaires de la chasse du méme empe- 
reur figuran! sa virtus et les exploits de chasse de Garacalla, qui contra 
leonera etiam stetit, ayantprouvé, d’aprés VHist. ^u^r.jqu’il s’étaitélevé 
ad Herculis virtutem^. On verrait se confirmer ainsi Fhypothése de 
Rodenwaldt qui suppose que la figure de la Virtus, dans les scénes de 
chasse sur les sarcophages de l’époque des Antonios, a dú étre inventée 
pour un monument impériaF-^ 

Nous retrouvons la composition schématique et solennelle de la numis- 
matique de Gommode sur les célébres tondi d’Hadrien qui depuis 312 
décorent 1 are de triomphe de GonstanlinAntérieurs aux monnaies de 
Gommode, ces reliefs, qui évoquent sans doute les chasses d’Pladrien en 
pays orientaux', rappellent curieusement les chasses symboliques des 
rois sassanides représentées sur des plats d’argent. Quoique postérieures, 
ces images persanes reproduisent des types iconographiques orientaux 
tres anciens^. Aussi pourrait-on peut-étre supposer une influence gréco- 
orientale ^ sur l’iconographie — si particuliére pour des oeuvres romaines 
— des tondi d Hadrien. Exécutés, croit-on, pour un are de triomphe de 
cet empereur, et réemployés vers 312, sur un monument analogue, ces 
images des exploits impériaux a la chasse aux fauves, symbolisaient 
proba blement la virtus d’Hadrien au méme titre que les images monétaires 
de Gommode-chasseur. 

En les utilisant en 312 pour décorer un nouvel are de triomphe, les 
artistes de l’époque constantinienne ont certainement tenu compte du 
caractére triomphal de l’iconographie de ces chasses impériales. Gar, si 
hétérogénes que soient les reliefs réunis sur Tare constaBimíen, ils ont 
été tous choisis parmr lesreprésentations touchant au théme général du 
triomphe®. Nous savons, d’ailleurs, par undernier groupede monuments 

1. Rodenwaldt, l, c., p, 6. 

2. Vita Caracalli^ 5, 9. 

3. Rodenwaldt, /, c., p. 6 note 3. 

4. E. Strong, La scult. romana^ fig. 131-138. 

5. Voy. le médaillon d’Hadrien oü Ton retrouve Tune des chasses des /oncíi, á 
savoir la chasse au sanglier. W. Froehner, Les médaillons de VEmpire Romain. 
París, 1878, p. 39. Cohén, II, p. 149. A. Grueber [Catal. of Ihe Román coins in the Rrit, 
Mus.^ 1874, p. 13, pl. XVIII, fig. 3) attribuait ces médaillons á Marc-Auréle, mais il 
n’a pas été suivi par Ies numismates modernos. 

6. Voy. supra^ p. 135. 

7. Voy. des scénes de chasse analogues, sur les intailles « gréco-persanes ». A. 
Furtwángler, Die antiken Gemmen, I, pl. XI, 1-4, 8; XII, 10, 12; XXXI, 21; vol. III, 
p. 116 et suiv. 

8. Gf. Rodenwaldt, dans Rom. 33, 1918, p. 85. 
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romains fig'urant la chasse impériale, qu’au iv® et v® siécles, 


c’est-^-dire 


á l’époque oü naissait l’art ofticiel bjzantin, ce sujet gardait encore son 
sens triomphal et ,était lié, comme du temps de Commode, aux exploits 


des venationes impériales au cirque. Nous pensons aux tesséres contor- 


niates qui semblent toutes appartenir á la basse époque romaine, et sur 
les revers desquelles on a parfois figuré un cavalier chassant le lion (sur 
un exemple : chasse au sanglier) selon la formule iconographique des 


monnaies de Commode et des tondi d’Hadrien. Les images des tesséres 


n’étant accompagnées d’aucune légende, c’est la parenté iconographique 
avec les figures de Commode et d’Hadrien qui nous fait reconnaitre 
aprés Cohén — des chasseurs impériaux. Figurant sur des tesséres et 
méme accompagnés parfois, sur l’avers, d’images des vainqueurs de 
cirque et des auriges ces chasseurs font évidemment allusion á des vic- 
toires remportées au cirque. Et la légende tracée á cóté de 1 aurige, sur 
Tune des tesséres, k savoir €VTIMI | VINCAS reprend la formule consa- 
crée des acclainations de cirque, déjá cltée á propos de Commode, et 
nous rappelle ainsi le caractére triomphal de la symbolique des images 
des tesséres. Or, quelques-uns de ces monuments, ornés sur 1 avers du 
portrait de Constan! I®*" (337-350) sont contemporains des plus anciennes 


oeuvres de l’art byzantin. 

Essayons de résumer. L’image de la chasse impériale, on le voit, a pu 
pénétrer dans le cycle officiel de l’art impérial de Byzance sous 1 influence 
de plusieurs facteurs que nous venons de passer en revue : celui de l’art 
de rOrient qui pendan! des siécles était resté fidéle a un théme dont il a 
été probablement le créateur; celui de l’art hellénistique, prolongé á cer- 
tains autres égards par l’art byzantin et qui pour diverses raisons reserva 
une place importante a ce théme symbolique et pittoresque k la fois; 
enfin, celui de l’art officiel romain qui — redevable lui-méme a l’Orient 
et aux monarchies hellénistiques— l’adopta k son tour, dés le ii® siécle. 

Quelle fut, de ces influences, la plus importante? Et faut-il en général 
choisir entre les facteurs qui ont pu conjuguer leurs apports ? Comme 
nous le disions au début de ce paragraphe, le trés petit nombre et la date 
assez tardive des images byzantines conservées de la chasse impériale 
nous interdisentune réponse catégorique. 11 est vraisemblable, d’ailleurs. 


1. J. Sabatier, Descr. générale des médailles contarniates. París, 1860, pl. IX, 11-13, 
1.6 gL Hussi pl 14b. 

2. Ibid., pl. IX, 11. Cohén, VIII, auriges : p. 276, n® 17; p. 280, n®> 52, 54,5o, 56; 
vainqueurs au cirque : p. 276, n®* 15, 16; p. 279, n°* 37, 45 ; p. 280, n®’ 47, 48, etc. 

3. Ibid. 

4. Cohén, VIII, p. 313, n» 333. Cf. une tessérede l’époque d’Honorius,i6ic/., p. 315, 
n°348. Sur ces deux tesséres, le revers figure l’empereur k cheval, k ses pieds un 
ou deux lions tués. 
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que le théme symbolique de la chasse impériale a pris, k Byzance, des 
aspects différents, selon l’époque, les circonstances et les techniques. 
Ainsi, par exemple, le tissu de Mozac est certainement inspiré par une 
étoíFe sassanide ; l’influence directe de l’Orient est tres sensible aussi sur 
l’ivoire de Trojes, mais l’apport antique j a également laissé quelques 
traces, qui sont nuiles sur le tissu. Nous ignorons l’aspect que pouvaient 
avoir les mosa'iques et les fresques palatines du xii® siécle qui figuraient 
les exploits á la chasse des empereurs Gomnénes, mais on peut suppo- 
ser que leur stjle avait peu de traits communs avec l’art persan : ce sont 
plutót les scénes de chasse sur les fresques de Sainte-Sophie de Kiev * 
qui pourraient nous aider á imaginar ces peintures détruites qui leur 
étaient postérieures d’un siécle. Nous pourrions admettre par analogie 
que, si le théme de la chasse impériale a été traité á Bjzance aux iv®- 
VI® siécles, il a dú y prendre l’aspect des oeuvres immédiatement anté- 
rieures, hellénistique^ ou romaines, peut-étre surtout de ces derniéres, 
étant donné la persistance k Gonstantinople de nombreux thémes impé- 
riaux dé Tart officiel du Bas-Empire, et le caractére nettement triomphal 
des images romaines de l’empereur chassant. 

A notre connaissance, aucune oeuvre d’art antérieure aux bas-relifs de 
la base de l’obélisque théodosien ne représente un empereur présidant 
des jeux d'Hippodrome ou de cirque, et ce théme ne fait partie d’aucun 
cjcle triomphal en dehors de Bjzance. Iln’est pas impossible, par consé- 
quent, que ce théme iconographique soit né k Gonstantinople, oü l’Hippo- 
drome a joué le role « religieux » et politique exceptionnel qu’on sait, et 
oü l’on a toujours manifesté la tendance k situer les images, méme sjm- 
boliques, dans un cadre emprunté a la réalité. Aucun sujet impérial ne 
semble ainsi mieux enraciné dans le sol bjzantin et mieux approprié k 
exprimer, dans un esprit particulier k Bjzance, Tidée du basileus-yain- 
queur perpéluel. 

Mais pour bien comprendre la formation de l’iconographie triomphale 
bjzantine, et notamment les origines du théme sjmbolique de l’Hippo- 
drome, il faut se rappeler que l’association de la Victoire impériale kcelle 
des acteurs del’aréne, l’acclamation de la Victoire perpétuelle du souve- 
rain parles spectateurs réunis k THippodrome, et d’une maniéregénérale 
la transformation de la pompa circensis en une pompa triumphalis au 
profit de l’empereur et adoptée parla mjstique impériale, comme un acte 
de sa liturgie — que toutes ces idées et ces pratiques ^ qui expliquent 
une iconographie comme celle du monument théodosien ont été con- 

1. Voy. supra, p. 72, fig. 1, 4, 5. 

2. Voy. supra, p. 64 et suiv. 
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núes á Rome avant de passer á Byzance oü elles ne furent qu’accentuées 
et développées systématiquement. Des rapports étroits reliaient FHippo- 
drome de Constantinople au Circus Maximus de Rome : ces rapports, 
qui sont rendus sensibles par l’analogie des dispositions architecturales, 
s’affirment surtout par le caractére des jeux célébrés de part et d’autre et 
par leur portée religieuse et politique Sans nous étendre sur un sujet 
qui a fait l’objet de remarquables et récentes recherches, bornons-nous íi 
rappeler que par les rites et les cérémonies auxquels ils donnaient lieu, 
les jeux de cirque, sous le Bas-Empire, comptaient déjá parmi les mani- 
festations importantes du cuite imperial, que déjk au cirque de Rome 
l’acte de laliturgie impériale qui s’y déroulait avait un caractére triom- 
phal; et que c’est la aussi que sont nées les formules des acclamations de 
la Victoire impériale qui résonneront plus tard á l’Hippodrome de Gons- 
tantinople. En d’autres termes, les conditions matérielles et morales qui, 
á Byzance, ont permis la formation d’une iconographie symbolique de 
l’Hippodrome, comme celle du monument théodosien — et plus tard celle 
des fresques de Kiev — ont été déjá remplies á Rome avant la fondation 
de Constantinople. Et théoriquement rien n’aurait dú empécher l'art 
ofíiciel romain de créer des compositions analogues. Mais ces images ont- 
elles jamais existé en dehors de Byzance et avant Constantin? La perte 
de toute la peinture monunientale du Bas-Empire est peut-étre cause que 
nous n’en avons plus un seul exemple^. Mais il est possible qu’on doive 
reconnaitre un reflet de cette iconographie romaine dans les images de 
l’Hippodrome byzantin oü — chose curieuse — on ne trpuve pas le moindre 
élément chrétien (sauf évidemment la croix, comme insigne du pouvoir 
de l’empereur, p. ex. sur sa couronne). Et il en est de méme des scénes 
de cirque sur les diptyques consulaires des v® et vi® siécles dontune partie 
a été exécutée á Rome. On se rappelle, en effet, que les fétesdu Jour de 
l’An, liées an proce^sus consularis, avaient pris la forme d’une célébra- 
tion de triomphe oü le róle de triomphateur revenait au cónsul^. L’icono- 

I 

1. Piganiol, Recherches sur les Jeux romains^ 1923, p. 138-139 ; La loge impériale de 
VHippodrome á Byzance^ Communication faite au Deuxiéme Gongrés Internat. des 
Études Byz. á Belgrade, en 1927 : Compte renduy Belgrade, 1929, p. 56. Gagé, dans 
Rev. d'Hist. et de philos. relig.j 1935, p. 375 et suiv. Alfóldi, dans Róm. Mitt.^ 49, 
1934, p. 95. Vogt, dans Byzantion, X, 2, 1935, p. 472 et suiv. 

2. Voy. par ex., les images peintes des jeux et venationes au cirque, sous le Bas- 
Empire : Hist, Aug,^ Vita Gordianiy 3, 6 (chasse au cirque transformé en avec 
1320animaux); ibid.j Vita Cariy 19 (jeux donnés par Carus). Sur la lacune créée par 
la perte de ces peintures romaines narratives et réalistes (Raoul-Rochette, Peintures 
antigües inéditeSj p. 298 et suiv.; J. Burchardt, Zeí7 des Constantin des Grossen, p. 309 
et suiv.), voy. en dernier lieu, Rodenwaldt, dans Rom. Miit., 33, 1918, p. 80-85. 

3. Voy. la représenlation du processus consularis de Géta (a. 208) d’un caractére 
triomphal évident, sur des plaques d’écaille du Musée de Bonn pubíiées récemment 
par R. Delbrueck {Bonner Jahrbücher^ 139, 1934, p. 50-53, pl. I). 

A. Grabar. Lemperenr dans Varí byzantin. 
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graphie officielle des diptyques, avec le cónsul siégeant en costume de 
triomphateur, dans sa loge du cirque, n’est-elle pas une adaptation des 
images impériales analogues? L’hypothése de M. Alfoldi \ selon qui les 
consuls-empereurs ont été les premiers á jouir de Tavantage de l’exten- 
sion des fétes de triomphe aux réjouissances populaires du Jour de TAn, 
expliquerait parfaitement cette adaptation. 

11 existe, d’ailleurs, un modeste monument authentique du iii® siécle 
qui nous prouve que l’art officiel des empereurs romains a essayé d’in- 
troduire une représentation des jeux du cirque dans une image du 
triomphe impérial'. G’est une médaille de bronze de Gordien 111 qui, 
frappée précisément á l’occasion d’un consulat de cet empereur, réunit en 
une composition originale un processus consularis (précédé de plusieurs 
personnages, Gordien 111 se tient sur le char triomphal; une Victoire le 
couronne) et une pompa circensis célébrée á l’occasion de ce triomphe 
théorique (obélisque et metae, autour desquels tournent deux chars de 
course); au premier plan, un groupe d’enfants ñus jouant, qui personni- 
fient sans doute l’ére nouvelle commencée avec le début du consulat de 
Gordien. Modeste avant-coureur du théme byzantin de l’empereur á l’Hip- 
podrome, ce relief impose déjá la symbolique triomphale éi l’image d’une 
manifestation rituelle d’une victoire « potentielle » ou plutót de la mysté- 
rieuse faculté de la victoire de l’empereur. A travers cette composition 
curieuse, on croit entrevoir les prototypes romains possibles des scénes 
symboliques byzantines del’Hippodrome, ou du moins les images romaines 
qui les ont en quelque sorte préparées, sur le sol de Rome, en admettant que 
le théme se soit cristallisé définitivement au iv® siécle, á Constantinople. 

Ayant touché, avec les scénes de l’Hippodrome, au dernier théme du 
cycle triomphal, nous pouvons conclure que l’iconographie de toutes ces 
images remonte presque toujours á des prototypes ou du moins á des 
ébauches du méme sujet qui faisaient partie du répertoire de l’art officiel 
du Bas-Empire. Nous aurions méme pu dire toujours, n’était le cas du 
théme de la chasse impértale dont les origines ne paraissent pas aussi 
claires, mais oü, á cóté des influences possibles de l’art hellénistique et 
oriental, celle de Rome — loin d’étre exclue — nous a paru trés vrai- 
semblable, pour les trois premiers siécles byzantins. Ainsi, l’analyse des 
origines de l’iconographie triomphale nous améne á la méme conclusión, 
ou peu s’en faut, que les considérations sur les types des moñuments 
impériaux et sur l’importance de ce cycle dans l'ensemble des oeuvres de 
l’art impérial byzantin, — á savoir que l’imagerie triomphale á Byzance 
aux IV®, V* et VI® siécles ne fait que prolonger celle du Bas-Empire romain. 

1. Alfoldi, Róm. Milt., 49, 1934, p. 93 et suiv. 

2. Ibid., fig. 4 (p. 94). 
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Malgré son importance, le cycle triomphal ne résume pas le répertoire 
de l’art impérial, méme á l’époque la plus ancienne de Byzance, lors- 
qu’il avait pris une extensión particuliére. 11 s’agit maintenant de savoir 
si les conclusions auxquelles nous venons d’arriver peuvent étre étendues 
á l’iconographie des sujets qui restent en dehors du cycle triomphal. 


L’Adoration de l empereur, avec les variantes de ce théme, y occupe 
une place d’honneur, et, précisément k l’époque ancienne de l’histoire 
byzantine, ses exemples ont dú étre assez répandus. Pour éclaircir les 
origines des images de l’Adoration, rappelons-nous que de tout temps — 
c’est-á-dire aux iv®-vi« siécles et plus tard — les artistes byzantins ont 
fait une distinction tres nette entre l’Adoration de l’empereur par ses 
sujets, et par des barbares. Et on se souvient également de l’interpréta- 
tion que le pseudo-Chrysostome donnait de la différence dans les atti- 
tude de ces deux catégories de personnages, sur les images qui figurentce 
théme. Les uns se tiennent debout et s’inclinent avec dignité, parce que 
leur geste de soumission est librement choisi; les autres se prosternent, 
parce que la défaite les oblige á s’humilier devant l’empereur L A. quel 
moment ces images, ainsi décrites et expliquées vers l'an 400, font-elles 
leur apparition dans l’art impérial? 

L’une des deux « adorations » figurées sur les « images imperiales » du 
temps du pseudo-Chrysostome utilise certainement un schéma iconogra- 
phique de l’art officiel romain. Nous pensons k l’Adoration par les bar¬ 
bares qui a été représentée, par exemple, sur les ares de triomphe de 
Marc-Auréle et de Galére ^ et qui — adaptée au cas de l’adoration de 
l’empereur par un seul chef barbare — forme le revers de plusieurs émis- 
sions de Trajan^. Sur tous ces monuments officiels du ii® et du debut de 
IV® siécle, les barbares ont déjé devant l’empereur l’attitude que leur pré- 
tera l’art byzantin : ils se jettent é genoux et se portent devant l’empe¬ 
reur en tendant vers lui leurs bras, geste de soumission et de supplica- 
tion. Et nous savons que cette iconographie correspond k une réalité,car 
la proskynése a bien été l’attitude consacrée pour les barbares soumis 
qu’on mettait en présence de l’empereur ou de son image^. 

Le cas des origines de l’Adoration par les sujets de l’empereur est plus 

1. Voy. le texte cité p. 80, note 2. 

2. E, Strong, l. e., fig. 161. Cf. le relief contemporain du Musée Torlonia qui 
figure un sujet analogue : ibid., p. 164. 

3. Kinch, L'arc de triomphe de Salonique, pl. IV. 

4. Strack, Untersuchungen,l,p^- IH» 220; VIH, 450. Cf. p. 219, note 939. Cohén, 
II, n° 329, p. 52. 

5. Alfóldi, dans Róm. Mitt., 49, 1934, p. 73. H. Kruse, Studien zur offiziellen Gel- 
tung des Kaiserbildes im rom. Reiche, p. 55. 
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complexe. Gráce aux pénétrantes recherches de M. Alfóldi, on sait que, 
á Rome, radoration rituelle du souverain a remplacé la salutation spon- 
tanée traditionnelle á une époque tres antérieure au régne de Dioclétien, 
et qu’elle y était méme devenue comme un privilége enviable des hauts 
dignitaires que leur rang élevé mettait en présence de lempereur^. Des 
les Sévéres^, la proskynése, autrefois réservée aux Orientaux et aux Bar¬ 
bares, avait été adoptée par les Romains eux-mémes, et consacrée comme 
mode normal de la salutation de Tempereur. Et pourtant l’attitude de la 
génuflexion devant l’empereur n’est prétée k aucune figure de Romain, 
sur les monuments que nous avons pu étudier, sauf une émission de Pos- 
tumus, oú un représentant des citoyens de Rome (?) reQoit k genoux un 
don de Tempereur^. Tout en multipliant les images des personnifications 
en proskynése, l’art ofíiciel du iii® siécle semble ignorer l’adulation des 
courtisans, et continué a réserver aux Romains des attitudes qui ne sont 
jamais humiliantes, Cette réserve de l’iconographie offlcielle s’explique- 
rait, si, comme le croitM. Alfóldi, la proskynése s’introduisit k Rome par 
un mouvement d’adulation parti d en bas ^ (elle n’aurait pas été imposée 
par les souverains). Un fait est certain, la distinction entre Romains et 
barbares, dans l’art du in® siécle, repose sur laméme convention que nous 
retrouvons plus tard k Byzance, quoique du temps des Sévéres et k plus 
forte raison vers 400 et plus tard'"*, les « Romains » se prosternassent régu- 
liérement devant l’empereur. Une fois de plus l’art officiel byzantin 
adopte une formule iconographique créée k Rome. 

.4)Outons que, placés entre une tradition antique et le désir ou la néces- 
sité de s’inspirer de faits réels, les artistes byzantins semblent avoir pris 
le parti de fixer, dans les images que nous éludions, le moment précis 
des célébrations du triomphe oü les barbares étaient prosternés devant 
l’empereur, tandis que les Byzantins l’entouraient, debout, en acclamant 
sa victoire. Ou bien — dans les scénes oü les barbares manquent com- 


plétement — ils choisissaient un épisode d’une cérémonie oü les digni¬ 
taires de la cour étaient astreints k rester debout, autour du tróne du 


souverain, dans des attitudes qui exprimaient leur entiére déférence, mais 
qui ne les obligeait pas k se prósterner devant l’autocrate. La différence 
des attitudes se trouvait ainsi exprimée avec la netteté voulue, mais au 
prix d’un léger changement de sujet : car l’Adoration de l’empereur par 


1. Alfoldi, dans Rom. Mitt., 49, 1934, p. 46 et suiv. 

2. Ibid., p. 56. 

3. Ibid., p. 57, pl. I, 2. 

4. Ibid., p. 60. 

5. On se souvient qu’á Byzance ces « citoyens romains » en s’adressant k l’empe- 

reur se disaient généralement 5o3Xot : 8ouXot toXiAtÓfisv jtapaxaXejat, peta ^o6oo 8uff- 

(oJtoupev Ssajtotaj : De cerim. I, 43, p. 223, Cf. Ibid., I, 48, p. 2o3 ¡ 62, p. 278, 279, etc. 
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ses sujets (qu’on ne pouvait íigurer qu’en leur faisant faire la proskynése, 
c’est-á-dire le méme g'este qu’aux- barbares) se Irouvait remplacée par 
rAcclamation, la glorification ou un acte analogue des cérémonies pala- 
tines (voy. par exemple, nos pl. VI, 1, XI, XIII). 

Le théme de Vinvesíiture d’un haut fonctionnaire par I’empereur, que 
nous connaissons d’aprés l’ivoire de Munich et le missorium de Madrid, 
s’inspire de rites qui se sont formes á Rome. Quoique au x® siécle, á 
Constantinople, la nomination de nombreux dignitaii'es de l’Empire ait 
toujours donné lieu á des cérémonies solennelles, aucune image médié- 
vale d’origine byzantine ne nous en est conservée. TI n’y a done que les 
deux oeuvres que nous venons de nommer, Tune de Tan 388, l’autre pro- 
bablement du début du v® siécle, et toutes les deux provenant d’ateliers 
occidentaux, qui nous permettent de juger de ce genre de compositions. 
Et ces dates et la provenance occidentale nous invitent k chercher les 
origines de ce théme á l’époque antérieure á la formation de l’art byzan- 
tin et dans le cadre de la tradition romaine. 

Le théme de l’Investiture apparaít dans l’iconographie officielle de 
l’Empire romain dés le ii® siécle ; mais il semble qu’á cette époque — 
créé peut-étre sous une influence oriéntale — il n’ait servi qu’á íigurer 
l’empereur romain investissant un roi asiatique vassal L C’estainsi qu’on 
voit, sur les émissions monétaires de Trajan, puis d’Antonin le Pieux el 
enfin de Lucius Verus, représentées de la méme maniére, les scénes du 
couronnement par l’empereur soit d’un roi parthe, soit d'un roi d’Armé- 
nie ou des Quades Partout l’empereur se tient derriére la figure — sen- 
siblement plus petite — du roi, et pose un diadéme sur sa tete, en le 
présentant quelquefois á la personnification du pays sur lequel il va 
régner. Certains détails augmentent encore l’effet d’une cérémonie solen- 
nelle qui se dégage de ces scénes accompagnées invariablement de la 
légende : « fíex [Paríhis, Armeniis^ Quadis) datus ». C’est ainsi que, par 
exemple, le nouveau roi léve un bras, geste qui devait étre accompagné 
d’une acclamation á l’adresse du suzerain, aulrement .dit l’empereur. 

On lit dans VHistoire Auguste qu’au m® siécle des mosaiques monu¬ 
mentales, dans un palais de Rome, figuraient des scénes d’investiture : 
Tetricorum domus hodieque exíat in monte Caelio ínter dúos lucos contra 
Isium Metellinum, pulcherrima, in qua Aurelianus pictus est utrique 

1. Cf. les images parthes et sassanides figurant l’investiture : Wroth, Catalogue 
of Greek Coins in the Bril. Mus. Parthia, pl. XVIII et suiv., p. 99 et suiv., Herzfeld, 
dans Bev. des arts asiatiques, V, p. 129 et suiv. Cumont, dans Memorie d, Pontif. 
Accad. Rom. di Arch. s. III, v. III, 1932, p. 92. 

2. Strack, Unlersuchungen, I, pl. IX, 476. Mattingly-Sydenham, II, pl. XI, 194 
(Trajan); III, pl. V, 106, 107 (Antonio le Pieux); pl. X, 198; XIII, 256 (L. Verus). 
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praetextam tribuens et senatoriam dignitatem, accipiens ab his scep- 
trum, coronam, cycladem, Pictura esi de museo, quam cum dedicassent, 
Aurelianum ipsum dicuntur dúo Tetrici adhibuisse convivio^. Ainsi, un 
empereur de la deuxiéme moitié du iii® siécle était figuré tant investí lui- 
méme qu’investissant des hauts dignitaires romains, Avec ces images, 
nous touchons aux protolypes presque immédiats des scénes d’investiture 
des iv« et v« siécles. 


Dans l’un des chapitres précédents, nous avons essayé d’énumérer les 
nombreuses catégories d’oeuvres d’art et d’objets qui nous offrent des 
poriraits d’empereurs byzantins. Gertaines catégories de ces monuments 
se retrouvent á toutes les époques (oudu moins pendantune périodepro- 
longée) de l’histoire byzantine, mais aucune ne semble manquer á 
l’époque la plus ancienne que nous étudions ici et qui offre, d’autre part, 
un choix de formuleá iconographiques du portrait impérial qid dépasse 
sensiblement le répertoire courant des autres périodes. Ni aprés l’époque 
des IV®, V® et vi® siécles, ni probablement avant, l’art du portrait officiel 
du souverain n’avait connu une aussi grande expansión. 

Quelle que soit la cause de ce succés exceptionnel (on a eu raison, 
croyons-nous, d’invoquer le role de la religión chrétienne qui a soutenu 
de son prestige certaines manifestations du cuite de l’empereur et notam- 
ment son imagerie), il avait été certainement preparé — tantau point de 
vue juridique qu’artistique — á l’époque qui precede immédiatement le 
début de TEmpire byzantin. On n’a guére besoin de rappeler qu’en « con- 
sacrant w des statues impériales, sur leurs places publiques, sous les por¬ 
tiques et aux sommets des colonnes triomphales, les Byzantins ne fai- 
saient que prolonger une pratique courante á Rome. Les portraits impé- 
riaux qui, k Byzance, se voyaientau cirque, au tribunal, sur les signa des 
armées, avaient leurs añtécédents immédiats dans des oeuvres romaines 
placées aux mémes endroits consacrés^. En envoyant leurs portraits, 
soit en province, soit k des souverains étrangers, pour annoncer leur 
avénement, les basileis de Gonstantinople suivaient l’exemple des empe- 
reurs de Rome qui, k leur tour, semblen! avoir emprunté cette pratique 
aux monarques hellénistiques L’art romain et l’art hellénistique con- 

1. Hist. Aug,, Tyranni Triginla, Tetrici (éd. H. Peter), II, 123. 

2. Le terme employé eacore k la fin du iv® siécle : Code Theod. XV, 7, 12. Code 
Justin., XI, XL, 4. Cf. Bréhier, Les survivances du cuite impérial, p. 18, 60. 

3. Kruse, Studien, p. 80-81 : deux textes antéríeurs au iv* siécle, k savoir, Plinii 
et Trajaniepist., 96 (97), 3-6 ; Apulée, Apol., 85. 

4. Kruse, Studien, p. 12 et suiv.,23 et suiv., 34 et suiv. Bréhier, Les survivances, 
p. 62, 63, 64. Domaszewski, dans Rhein. Mus., 58, 1903, p. 389. Alfoldi, dans R6m. 
Mitt., 49, 1934, p. 72. 
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naissaient également le genre des portraits bjzantins en groupe qui, 
réunissaiit des membres de plusieurs générations d’une grande lamille 
formaient des sortes d’arbres généalogiques Ledroit d’asile, qu’on recon- 
naissait aux statues impériales á Byzance^, était deja accordé aux effigies 
des empereurs romains Lorsque á Bjzance on adorait les images impé¬ 
riales lorsqu’on les accueillait au devant des entrées des villes en brú- 
lant l’encens et des cierges lorsqu’on les déposait dans les oratoires ® (de 
méme que lorsqu’on les refusait ou les détruisait intentionnellement ^), 
on ne faisait que suivre des usages et des pratiques du cuite des empe¬ 
reurs romains, et surtout des rites du Bas-Empire que les Byzantins 
adoptérent en méme temps que la conception juridique romaine du por- 
trait du souverain*. 

A l’époque qui nous intéresse ici, les types iconographiques des por¬ 
traits impériaux byzantins ne sont pas moins redevables aux formules de 
l’art officiel romain. A en juger d’aprés la statue pédestre de Barletta 
(pl. I) et la statue équestre de Justinien (voy. sa description et un dessin 
ancien^), ainsi que certains autres monuments, les effigies monumen¬ 
tales des empereurs de Byzance suivaient l’iconographie romaine sur tous 


1. Cf. lemonument deNemroud-Dagh, avec les portraits des ancétres d’Antioclie I®*' 
de Commagéne (Humann et Puchstein, Reisen in Kleinasien. Berlín, 1890). Portraits 
des rois de Messénie, peintures sous le péristyle d’un temple en Messénie (Pau¬ 
san., IV, 31, 9). Léosthéne et ses enfants, peintures dans le temple de Zeus Sóter au 
Pirée (Strab. IX, 396). Portraits en groupe des Lagides ; inscr. de 94 av. J.-Ch. 
du temple de Héron k Magdola (détruite k Lille par accident, pendant la guerre), 
lignes 13-15 : év 51 TOÚTwt avaxet¡xévü>[v] aou te, p.£YtaT£ BantXEtí, xai twv rtpoyovtov | ixóvtov 
YpáTOTwv... Je dois la connaissance de ce texte a l’obligeance de M. Paul Collomp 
(cf. son livre : Recherches sur la chancellerie et la diplomaliqae des Lagides. París, 
1925, p. 204). Portraits ancestraux á Borne : Marquardt, Das Privatleben der Romer^. 
Leipzig, 1886, p. 242 et suiv. 

2. Code Theodos., XV, 1, 44. Code Jusíin., I, 25. Cf. Bréhier, Les survivances, 

p. 60. 

3. L’abbé Beurlier, Le cuite impérial... París, 1891, p. 53. 

4. Malgré la prescription de Cod. Theod., XV, 4, 1 qui défendait l’adoration des 
images impériales excedens cultura hominum digniialem, les Byzantins ont généra- 
lement admis la nécessité de ce cuite traditionnel. Voy. par ex., Greg. Naz., Orat., 
4, 80, et encore au xi® s. (Migne, P. G., 120, col. 1183) et au xii* s. (Neo; 'EXXrjvo- 
[ivTjpwv, VIII, 1911, n° 81, p. 43-44). Cf. plus loin l’attitude des Iconodoules pendant 
la Crise des Images, p. 168. 

5. Herodien, 4, 8, 8. Amm. Marcel., 21, 10, 1. Mansi, XII, 1013-1014. Babut, dans 
Rev. Hist., 123,1916, p. 227-228. Kruse, l. c., p. 34 et suiv., 100. 

6. Grégoire le Grand, Registr. Epistol., lib. 13, 1 {Mon. Germ. Hist., Epist., II, 
p. 394 et suiv). Jean le Diacre, Vita Gregorii, Migne, P. L., 75, col. 185. Liber Pon- 
tif., 1, p. 392 (éd. Duchesne). Cf. Kruse, /. c., p. 45 et suiv. 

7. Liber Pontif., I, p. 392. Mansi VIII, p. 897-898. Cf. Alfoldi, dans Rom. Mitt.,i9, 
1934, p. 71. Kruse, l. c., p. 45, 46, 50. 

8. Voy. l’étude de Kruse, l. c., passim. 

9. Voy. supra, p. ¡tk-kl. 


152 


l’empereur dans l art byzantin 


les points essentiels (attitude, geste, costume). Les portraits monétaires, 
d’autre part, restent fidélesaux types du Bas-Empire, dont Fimagecarac- 
téristique de Fempereurvu de face L Les portraits en buste, entourés ou 
non d’une couronne de laurier, qui sont si fréquents aux iv®, v® et 
VI® siécles, et notamment sur les insignes et attributs des dignitaires {cf. 
pl. II, V, XL, 2), n’offrent aucun trait nouveau par rapport aux oeuvres 
analogues de Fart romain antérieur, Et si au cours de cette période, cer- 
tains types traditionnels se trouvent modifiés dans les détails (voy. plus 
loin les transformations opérées en vue d’une adaptation aux idees chré- 
tiennes) et si la préférence va parfois á des formules qui n’avaient pas 
la méme importance auparavant (p. ex. Fempereur trónant 2), ce sont 
bien les types romains qui restent á la base de tout Fart du portrait 
imperial, jusqu’á la fin de la premiére période. 


II résulte, en sorrtme, de cette série de sondages concernant les ori¬ 
gines des thémes et des types iconographiques de Fart impérial byzantin 
des iv®-vi® siécles que cet art s’éléve sur une forte base de traditions 
romaines. Bien plus : dans la plupart des cas il se présente comme un 
simple prolongement de Fart officiel du Bas-Empire, transporté de 
Rome á Byzance. La limite entre les deux arts se trouve ainsi effacée, 
et elle paraít d’autant plus difficile á tracer que c’est dans Foeuvre du 
IV® siécle — déjá chrétienne et dirigée de Byzance — qu’il faut recon- 
naitre, á certains égards, le sommet d’un mouvement ascensionnel ^ de 
Fart impérial, déclanché et poursuivi au cours des siécles antérieurs, 
tandis que le v® et ]e vi® siécles marquent déjá un début de décadence 
ou d’épuisement de la méme tradition. Nous venons de faire cette obser- 
vation au sujet des portraits impériaux (variété des types, applications 
diíférentes); elle pourrait étre reprise á propos des scénes triomphales 
« complexes », dont les exemples connus les mieux ordonnés et les plus 
détaillés datent de la fin du iv® siécle; et c’est au iv® siécle aussi que 
Ficonographie monétaire brille par sa richesse et sa variété, pour marquer 
un recul notable dés le siécle suivant. 

Mais le prolongement de la tradition romaine dans les plus anciennes 


1. Premiers exemples vers a. 300 : Cohén, VII, p. 177 n® 105 (Maxence), p. 217, 
n° 28 (Licinius fils). Maurice, Num. const., I, pl. VII, 9, 10; X, 11, 16 ; XIX, 7-8; 
vol. III, pl. II, 7 et VIH, 11 (les deiix Licinius). Les portraits monétaires de Postüme 
(a. 258-267 : Cohén, VI, p. 30, n® 138) sont encore légérement tournés d’un cóté. 

2. Le portrait de Tempereur trónant vu de profil est banal en numismatique 
romaine, Vu de face, il n’apparait sur les revers monétaires qu’á l’époque constanti- 
nienne : Cohén, VII, p. 284, Constantin le Grand, n® 480; p. 328, 334, Consiantin II, 
p. 376, n® 104, Constan! I®**, p. 408, 409, n®* 26-28; p, 414, n® 78, etc. Maurice, Num. 
Con$t.y I, pl. XVI, 2. CL infra, p. 197. 

3. Cf. Kruse, í.c., p. 65. 
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CEUvres de l’art impérial byzantin n’est pas une raison suffisante pour 
détacher cette période et son art impérial du reste de l’oeuvre byzantine. 
Tout au contraire, c’est en incorporant ces monuments, dont beaucoup 
sont sortis des ateliers de Gonstantinople ou figuren t des empereurs de 
Byzance, c'est en partanl des thémes et des types iconographiques de 
cette période (dont beaucoup passérent aux époques postérieures), qu’on 
saisit le mieux les bases réelles — et jamais reniées par la suite — de 
l’art impérial de Byzance. 

D’ailleurs, c’est á partir du iv® siécle aussi que commencent á se 
manifester certaines tendances de l’époque nouvelle qui depuis ce 
moment ne cesseront d’agir, avec une forcé croissante, dans le domaine 
de l’art impérial byzantin. Expression de la foi chrétienne des empe¬ 
reurs, ces tendances laisseront une empreinte sensible sur l’ceuvre ártis- 
tique impériale ; on leur devra des thémes nouveaux et des transforma- 
tions des thémes traditionnels qui se trouveront ainsi « convertis » á la 
foi nouvelle ; on verra en méme temps que des motifs anciens, de plus 
en plus nombreux, seront rayés du répertoire de l’art ofliciel. 

Les thémes nouveaux, resteront rares, surtout aux premiers siécles 
byzantins. Mais il y en aura quand méme, et dés le régne de Gonstantin : 
on se rappelle, en effet, son image du palais (de Gonstantinople ?) oü 
il se fait figurer en orans, ou son portrait monétaire (téte vue de profil) 
oü il apparait les yeux levés vers le cielL Ge double essai d introduire 
le théme de la priére au Dieu chrétien dans le répertoire des images 
impériales, sera renouvelé par Justin dont nous connaissons déja la 
statue agenouillée^. A la fin de la période envisagée, le théme de TOf- 
frande á Dieu vient se joindre á celui de la Priére : c’est du moins sur 
les mosaiques de Saint-Vital que, pour la premiére fois, nous le voyons 
appliqué k une image impériale. 

Le procédé qu’on employa en créant ces types iconographiques nou¬ 
veaux (c’est ici qu’apparaissent les premiers thémes qui figurent dans la 
deuxiéme colonne de notre tablean) est simple. La Priére de l’empereur 
est exprimée par les traits typiques qu’on connait aux figures des sup- 
pliants qui s’adressent á l’empereur ^ : yeux levés, bras tendus, génu- 
flexion. L’Offrande de l’empereur lui attribue le geste de ses sujets ou 

1. Voy. supra, p. 99. Toutefois, les graveurs en médailles de Gonstantin ont pu 
utiliser un type de Tempereur priant qui apparait sur certaines émissions du 
II® siécle, se retrouve au iii® siécle et figure la « piété impériale ». Voy. Alfdldi, 
dans Fünfundzwanziff Jahre der róm.-germ. Kommission. Berlin-Leipzig, 1930, 
p. 43-44, fig. 12, 13 et pl. 11 et lll. 

2. Voy. supra, p. 100. 

3. A moins qu’on n’ait utilisé (en numismatique) le type de la « piété impériale » 
signalé note 1. 
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de ses ennemis vaincus qui lui présentent leurs dons. Dans les deux 
cas, on a repris, á 1 usage de l’empereur, des motifs symboliques de 
1 iconographie triomphale qüi figurent l’hunible « sujet » ou méme 
1 « esclave » de l’autocrate reconnaissant le pouvoir de son souverain. 
Si nouveaux qu ils paraissent, les thémes « chréliens » du cycle imperial 
ne sortent done pas des cadres de l’iconographie traditionnelle. 

Une certaine variante de l’Offrande par l’empereur a méme sa source 
directe dans un type iconographique romain tout á fait analogue. Nous 
pensons á 1 offrande du modéle d’un édifice (d’une église, généralement) 
que le donateur porte dans les bras. II est vrai qu’aucune image impé- 
riale de ce type ne nous est conservée, pour la période ancienne de l’his- 
toire byzantine, mais cela ne semble du qu’au hasard (car des le vi® siécle, 
nous voyons le pape Félix IV, offrant un modéle d’église, sur la 
mosaique des saints Come et Damien, a Rome En efíet, cette formule 
iconographique si particuliére se trouve souvent reproduite sur les 
revers monétaires de diverses villes provinciales, dont la personnification 
y apparait, présenlant un ou deux modéles de temple á l’empereur, 
figuré sur l’avers des mémes piéces^. Ges temples semblent étre 
toujours dédiés á l’empereur. Comme les images chrétiennes et impé- 
riales postérieures, ces compositions figurent ainsi, sous une forme 
symbolique, la ville qui a fondé ou renouvelé un sanctuaire 
Ges images monétaires, dont la plus ancienne date du régne de 
Domitien, toutes les autres se répartissant entre les régnes qui vont 
de Gommode k Gallien, nous aménent au seuil de l’époque byzantine, 
en nous faisant entrevoir ainsi les prototypes vraisemblables des images 
de FoíTrande des empereurs chrétiens. II semble, d’ailleurs, que l’icono- 
graphie officielle romaine doive ce type á des modéles hellénistiques. On 
croit, en eíFet, avoirreconnu un exempledu méme sujet parmi les statues 
du temple de Hiérapolis de Syrie^, et un autre dans un temple d’Éphése 
en tenant compte d’ailleurs du fait qu’á une exception prés, toutes les 
monnaies de villes décorées de l’image de FOíTrande proviennent d’Asie 
Mineure (le cas exceptionnel étant celuide Philippopolis en Thrace). 

1. Van Berchem et Clouzot, Mos. Chrét., Gg. 138-139. 

2. Otto Benndorf, Antike Baumodelle, dans Jahreshefle d. óster. arch. InsL, V, 
1902, p. 178 et suiv., ñg. 47-50, 52, 57, 58. B. Pick, Die Tempeltragenden Gotlheiten 
und die Darstellung der Neokorie auf den Münzen, ibid., Vil, 1904, p. 1-41 (cf. v. 

Schlosser, dans Silzungsberichle d. Akad. d. Wiss., Phil.-hist. Cl., CXXIII,2, p. 67 
etsuiv.). 

3. Benndorf, l.c., p. 178. Pick, l. c., p. 41. On pourrait penser également á la 
commémoralion d’un don fait á un sanctuaire célébre de la ville. 

4. Lucien, Sur la déesse sj/r., ch. 39 : une statue de « Sémiramis >>... ev’Seftí} tÓv 
vjjov ImSstxvúouaa. Cité par Benndorf, l.c., p. 179. 

5. Ibid., p. 180-181. 
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Le modéle que tient la personnification sur des monnaies romaines 
est probablement un objet réel, L’Antiquité en confectionnait fré- 
quemment, soit pour les déposer en ex-voto dans les temples, soit pour 
les faire figurer dans les processions triomphales *. Et ce dernier usage 
qui, semble-t-il, a été particulier á Rome, a peut-étre été, lui aussi, 
transporté de lá a Byzance. La scéne sur l’ivoire de l’ancienne col- • 
lection Stroganoff (pl. VIII), oú un personnage agenouillé présente á 
l’empereur le modéle d’une ville-forte, s’inspire peut-étre d’une céré- 
monie triomphale, dans le cadre de l’Hippodrome (voyez les musiciens 
et les danseurs, sur la méme image)^. Et il est possible que sur la 
mosaíque, aujourd’hui détruite, du Kénourgion, oü I on voyait les géné- 
raux de Basile I®*" lui « présentant ¿aq Swpa les villes conquises », on ait 
adopté la méme iconographie inspirée par la pompa triumphalis et ses 
maquettes d’édifices et de villes, á la mode romaine 3. 

On aura épuisé la série des sujets introduits dans l’art impérial entre 
le IV® et le vii® siécles sous l’influence des idées chrétiennes, quand on 
aura rappelé les fameux « signes » constantiniens de la croix et du 
monogramme et le labarum. Ges images du véritable instrument de la 
Victoire du souverain chrétien ^ ne constituent d’ailleurs pas des com- 
positions indépendantes dans l’art officiel. Comme nous allons le voir, 
elles s’y superposent d’abord aux images ordinaires, et elles y remplacent 
ensuite certains symboles paíens. Par cette série de retouches, on 
cherche a justifier les schémas traditionnels et paiens, sans en modifier 
les caractéristiques essentielles, et les empereurs ont dú favoriser cette 
méthode prudente qui faisait de l’image officielle comme un symbole 
de Taccord parfait entre la religión nouvelle et l’ordre établi dans 

l’Empire. 

Les revers monétaires des iv® et v® siécles nous en fournissent une 
excellente illustration. Lorsque le monogramme ou le labarum y appa- 
raissent, ils remplacent, dans la main droite de l’empereur, l’un des 
anciens attributs militaires et paiens, le vexillum, le trophée, la haste, 
etc. A ce détail prés, le schéma iconographique traditionnel, et a plus 
forte raison le théme général de l’image (celui du triomphe), ne souffrent 
aucun changement. Et la légende Victoria Augusti ou Virtus Augusli 
accompagne la íigure de l’empereur, comme par le passé : la victoire 
impériale se trouve simplement mise sous le signe chrétien •’. 

1. Benndorf, Z.c., p. d76-177 et bibliographie. Cf. Marquardt, Rom. Staatsver- 
wallung^, II, p. 584, v. Schiosser,/.c., p. 185-191. 

2. Voy. supra, p. 56-57. 

3. Voy. supra, p. 83. 

4. Voy. supra, p. 32 et suiv. 

5. Cohén, VII, Constance II, p. 446, n® 38; p. 461, n® 142; vol. VIII, Magnence, 


156 


l’empereur dans l’art byzantin 


Un peu plus tard, et notamment dans la premiére moitié du v® siécle, 
la croix h son tour fait son apparition en nutnismatique, et cette fois 
encore elle vient se substituer á un autre élément d'une image tradi- 
tionnelle, et notamment, soit á une Vicíoriola, sur la sphére que porte 
l’empereur ou Roma, soit á la baguette ou á la baste d’une Niké trans- 
• formée en ange *. Ici aussi le schéma général du type iconographique 
et méme la légende Victoria [Augusti), et par conséquent le sens sym- 
bolique de la composition, restent intacts ; il n’y a de nouveau que 
l’attribution de la victoire au « trophée invincible » du Christ. 

Avant méme qu’il fút apparu entre les mains d’un empereur, le 
labarum a été figuré en numismatique, sur une célébre émission cons- 
tantinienne, oü on le voit fixé dans le sol et traversant le corps d’un 
serpent^. Cette iconographie origínale, nous l’avons vu, fait allusion á 
la victoire retentissante de Constantin sur Licinius. Mais ce qui nous 
importe surtout en ce moment, c’est la párente de cette composition oü 
pour la premiére fois apparait le labarum avec deux types triomphaux 
de l’art romain. D’une part, ce labarum dressé se rapproche visiblement 
du vexillum representé de la méme fa 9 on sur de nombreuses monnaies 
romaines, ou du trophée également fixé par terre qui — s’il ne les 
écrase pas — domine une ou deux figures de captifs accroupis auprés 
de sa base parfois, comme sur un relief monumental du Musée de 
Stamboul, la figure du captif est placée devant le trophée qui s’éléve 
au-dessus de lui : la ressemblance avec la composition au labarum 
transpergant le serpent est alors entiére. D’autre part, ce labarum de 
la victoire sur le serpent, s’apparente visiblement aux types iconogra- 
phiques traditionnels oü l’empereur perce de sa baste l’ennemi accroupi 
ou étendu par terre á ses pieds. 

Ainsi, que ce soit le monogramme, la croix ou le labarum, les pre- 
miéres images de ces signes qui apparaissent dans l’art officiel (en 
numismatique) s’y présentent dans le cadre de types consacrés du cycle 
triomphal courant. L’art monumental des empereurs, avec une légére 

p. H, n° 18 ; p. 20, n® 77. Constance Galle, p. 36, n° 33 et suiv.; Valentlniea I®®, 

p. 88, n® 12; p. 89 et suiv., n® 17 et suiv.; p. 91, n® 32; Gratien, p. 130, n® 33; 

Valentinien II, p. 142, n®® 26-29; p. 146, n® 57, 58; Théodose I*®, p. 156, n® 23 ; 

p. 157, 11 ® 28 ; p. 159, n» 38, etc. Sabatier; I, pl. III, 10; IV, 2, 9-12, 31 : V, 8. Cf. 

Grosse, dans Pauly-Wissowa, Real-EncycL, s. v. Labarum (vol. 12, 1, p. 241 et 
suiv.). Gagé, dans Rev. d'hist. ef de philos. relig., 1935, p. 389. 

1. Sabatier, I, pl. IV, 31 (Théodose II); V, 1-3, 5,6, 11,22 ; VI, 1, 5-7, 11, 13-15, 
etc. 

2. Voy. supra, p. 44. 

3. Par ex. Cohén, Vil, Licinius, p. 207, n® 186 et suiv.; Licinius II, p. 221-222, 
n®* 60-73; Constantin II, p. 396-397, n®® 246-262; Constan! I®"^, p. 412-414, n®® 44-68; 
Constance II, p. 454, n® 89. 
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avance dans l’emploi des types chrétiens, confirme entiérement cette 
preniiére conclusión. Si 1 on excepte les monograinmes gravés sur les 
boucliers des guardes du corps, oü ce signe ne fait qu’imiter le dessin 
tracé sur les boucliers réels de l’époque, le premier monument qui 
entre en ligne de compte est la base de la colonne d^Arcadius, avec 
ses trois reliefs triompliaux, surmontes chacun par un signe chrétien 
(pl. XIII-XV). On se rappelle que le monogramrne et la croix, inscrits 
deux fois dans une couronne de laurier et une fois sur un titulus^ y 
sont élevés au-dessus des autres images par deux génies ailés symé- 
triques. Or, ces figures volant, la couronne qu’ils portent et leur empla- 
cement, au-dessus d une coniposition triomphale, appartiennent á l’ico- 
nographie et a 1 ordonnance habituelle des decorations des ares de 
triomptie, et c est de la que ces images de Victoires et de lauriers qui 
encadrent les signes chretiens^ ont du passer en droite ligne sur les 
reliefs triomphaux de la base d Arcadius, Comme sur certaines images 
monétaires, contemporaines et en partie postérieures, on voit cetle ima- 
gerie officielle et monumentale hésiter non seulement entre le mono- 
gramme et la croix^, tracés ici comme des signes interchangeables, mais 
aussi entre les signes chrétiens et les signes triomphaux paíens : tandis 
que sur la zone superieure apparaissent les images de 1 instrument de 
la victoire chretienne, des Victoires bien paíennes continúen! á surmonter 
les sphéres que tiennent les souverains triomphateurs. Ayant adapté á la 
mystique chrétienne Tune des formules iconographiques traditionnelles, 
le praticien n a pas songé k en faire autant pour une autre i aucun 
monument ne mérite davantage de représenter une phase de transition^. 
Antérieurs de quelques années á peine, les monuments théodosiens 
pourraient appartenir au méme stade de révolution : aucune trace de 
signes chrétiens, dans les scénes á figures, ni sur le missorium de Madrid, 
ni sur la base de 1 obélisque, mais des croix triomphales, tapissées de 

pierres précieuses et fleuries, en dehors des reliefs historiques, sur la 
colonne de Théodose 

Ces monuments marquent peut-étre une date assez précise, dans This- 
toire de 1 adaptation de la symbolique chrétienne k l’iconographie impé- 

1. • par ex., la croix et le monogramrne qui voisinent sur le double tailloir 

de la méme colonne d’Arcadius : Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1922, pl. XV, 
XVIII, XXI. Sabatier I, pl. IV, 31. ^ ’ 

2. En numismatique, la représentation simultanée d’un signe chrétien et de la 
Vicioriola comnience sur les émissions de Vétranion (Cohén, VIII, p. 5) et s’arréte 
semble-t-il, á Léon I®^ (Sabatier, I, pl, VI, 20). Cf, Ies observa tions de Gae*é, / c 

3. Voy. un fragment de la base de cette colonne (phot. dans le commerce á 
Stamboul). 



158 


l’empereur daks l’art byzantin 


ríale (voy. plus loin, la numismatique). Mais on voit á quel point il serait 
risqué de tirer une conclusión sur la foi du petit groupe de monuments 
que nous connaissons, en se reportant auné oeuvre du vi® siécle, comme 
l’ivoire Barberini (pl. IV), qui garde encore les caractéristiques des reliefs 
d’Arcadius, á savoir, des Victoires portant une image chrétienne, dans 
la zone supérieure de la composition, d’une part, et une Victoriola, entre 
les mains du « cónsul » ainsi que deux autres personifications, dans la 
partie « historique » dont tout signe chrétien est exclu. La méme 
méthode et les mémes Solutions du difficile probléme iconographique de 
la fusión d’éléments paiens et chrétiens, se perpétuent ainsi k travers 
toute la période ancienne de Tbistoire byzantine. Et en ce qui concerne 
r « instrument de la victoire » des empereurs chrétiens, c’est-á-dire la 
croix, il ne semble pas s’émanciper entiérement de l’iconographie triom- 
ph ale de tradition roniaine, avant la fin de cette période 

Tout compte fait, l'art impérial de toute la période envisagée dans ce 
chapitre, n’a eu a sa disposition, pour exprimer la foi nouvelle des 
empereurs et les bases mystiques nouvelles de l’Empire. qu’un petit 
nombre de signes chrétiens adaptés aux compositions de tradition 


paienne, et quelques images plus directement chrétiennes, mais conques 
d’aprés des prototypes romains. Jusqu’en 600 environ, ni les caracté¬ 
ristiques générales, ni les diíférents thémes de l’art impérial n’ont éprouvé 
de cbangements notables du fait de la « conversión » de l’Empire. 

Pourtant, en regardant de plus prés la seule série d’images impé- 
riales de cette époque qui nous les montre en nombre considérable et 
assez bien datés, c’est-k-dire les revers des monnaies des iv®, v® et vi® 
siécles, on s’aper 9 oit que Tinfluence chrétienne sur l’art officiel de 
Byzance a dú étre plus sensible que ne le laisserait apparaitre le petit 
nombre d’apports chrétiens positifs dont a bénéficié l’imagerie tradi- 
tionnelle. En effet, cette influence s’esi exercée aussi d’une maniere 
négative, en éliminant certains thémes et certains motifs et en inter- 
rompant le contad de cet art suranné avec la vie contemporaine. 

Bien n’est plus suggestif, pour sentir la mort lente de l’imagerie 
officielle traditionnelle, qu’une statistique des thémes qui apparaissent 
sur les revers des monnaies, aux iv®, v® et vi® siécles, depuis l’avénement 
du premier successeur de Constantin le Grand (335) jusqu’á la mort 
du neveu de Justinien I®'’, l’empereur Justin II (578). Nous ne consi- 
dérons pas la numismatique constantinienne, parce qu’elle est presque 
sans rapport avec l’Empire byzantin ; et nous croyons plus raisonnable, 
du point de vue des arts, de rattacher la fin du vi® siécle k la deuxíéme 


1. Voy. infra, p. 163. 
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période byzantine. Voici comment, en « chiffres ronds », 
cette statistique des thémes, établie d’aprés Cohén, 
Wroth : 


se présente 
Sabatier et 


Constance II. 335-361. 

Julien. 361-363. 

Valens. 364-378. 

Théodose I«^ 379-395. 

Arcadius. 395-408. 

Théodose II. 408-450. 

Marcien. 450-457. 

Léon I®’’. 457-474. 

Zénon. 474-491 . 

Anaslase. 491-518.. 

Justin I®®. 518-527. 

Justinien 1®®. 527-565. 

Justin II. 565-578. 


Plus de 50 thémes. 

» 30 thémes. 

Environ 30 thémes. 
)) 20 thémes. 

» .15 thémes. 

» 15 thémes. 

» 7 ou 8 thémes. 
» 10 thémes. 

)> 6 thémes. 

)) 4 ou 5 thémes. 
)) 4 thémes. 

» 7 thémes. 

» 4 thémes. 


Les chiffres que nous proposons sont approximatifs, étant donné que 
dans bien des cas il est assez malaisé de distinguer les variantes d’un 
méme théme des thémes voisins mais indépendants. Aussi avons-nous 
préféré nous en teñir aux « chiffres ronds », surtout dans la numisma- 
tique plus variée des empereurs du iv® siécle, et laisser apparaitre nos 
hésitations entre deux chiffres, pour les émissions de Marcien et 
d’Anastase. Nous tenons done é souligner que ce tableau, s’il peut rendre 
quelque Service, vaut, non par les données relatives aux différents 
empereurs prises isolément, mais uniquement par la comparaison des 
chiffres qui nous semble édifiante. Et encore, en procédant á la compa¬ 
raison, faut-il teñir compte de la durée inégale des régnes ; de la per- 
sistance durant un régne de certains thémes particuliers, créés pendant 
le régne précédent (voy. par exemple, les images des divinités paiennes 
que la numismatique de Valens a héritées des émissions de Julien); 
eriíin, de la part des créations nouvelles dans l’iconographie monétaire 
d’un souverain (ainsi, par exemple, la plus grande originalité des thémes 
de Julien par rapport á ceux de Constance II témoigne d’une activité 
plus considérable que ne le laisserait supposer la comparaison de 
chiffres). 

Mais, toutes ces réserves faites, il reste évident que le répertoire de 
riconographie monétaire n’a fait que se restreindre pendant les deux 
cents ans qui nous intéressent ici, et qu’á la mort de Justin II il ne 
représente qu’t/n dixieme de celui que lui avait légué l’art officiel du 
íils de Constantin. On voit, d’autre part, que cette diminution s’est 
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effectuée graduellement, en s’accentuant de régne en régne. Notons 
toutefois que le progrés de la décadence est surtout frappant si Ton passe 
du régne de Valens á celui de Théodose I®'‘ et plus encore si Ton com¬ 
pare les chiíFres qui correspondent aux régnes successifs de Théodose II 
et de Marcien. En consultant une liste des thémes se rapportant á ces 
régnes, on constate — á cóté des restrictions ordinaires qui consistent 
en une suppression d’une partie des sujets apparentés —plusieurs thémes 
qui semblenl éliminés avec méthode. G’est ainsi que Théodose 1®'’ fait 
exclure les derniéres images de divinités paíennes (Valens en connait 
encore quatre); tandis qu’entre les régnes d’Arcadius et de Marcien on 
voit disparaítre tout le groupe des sujets triomphaux d’un caraclére par- 
ticuliérement brutal et violent : l’empereur foulant le vaincu, la Victoire 
faisant le méme geste, l’empereur ou la Victoire trainant le captif par 
les cheveux ou lui dpnnant un coup de pied. Quatre de ces thémes sont 
traités sur les revers monétaires d’Arcadius, deux seulement sur ceux 


de Théodose II, et on ne trouve qu’un seul exemple pour tous Ies régnes 
allant de Marcien á Justin II (Marcien et Léon I®*" « civilisent » l’un de 
ces types, en remplapant le vaincu par un serpent á téte humaine que 
l’empereur foule de ses pieds). Marcien supprime, enfin, tout le groupe 
des compositions avec les personnifications de Rome et de Constantinople 
(sauf sur les monnaies de Marcien avec Pulchérie), et on ne les verra 
plus qu’accidentellement, avant le régne de Justin II qui leur assurera 
un succés éphémére. 

Par contre, on conserve avec soin les images des empereurs dans une 
attitude solennelle et majestueuse, ainsi que les figures de la Victoire ^ 
qui, transformée en auge aux mouvements graves, tient une grande 
croix á longue hampe. Les images de la croix se multiplient, en général, 
pendant ces régnes décisifs dans l’évolution de l’art impérial (sans tou¬ 
tefois que la croix se sépare des schémas iconographiques consacrés) ; 
c’est sous Théodose I®'’ que pour la premiére fois, sauf erreur, une croix 
est mise entre les mains^ d’un personnage de l’iconographie monétaire 
(le globe crucigére apparait dés le régne précédent de Valentinien II 
empereur d’Occident en 383-892), et é partir de ce moment ses images 
se multiplient rapidement sur les monnaies (croix-sceptre á long manche. 


1. Curieusement, le plus grand succés de la figure de Niké (en ange), dans Tari 
officiel des v® et vi* siécles, date de l’époque qui suit presque immédiatement l’en- 
lévement, par ordre de Gratien, de l’autel de la Victoire de la curie romaine 
(a. 382). 

2. Cohén, VIH, p. 162, n° 61 : l’empereur debout tenant un étendard et une croix 
{virtus romanorum). 

3. Ibid.y p. 145, n° 51 : Victoire debout tenant une couronne et un globe sur- 
monté de la croix. 


ÉTUDE HISTORIQUE 


161 


croix sur le diadéme, croix sur le globe, croix auprés des figures, sur 
le chanip de la monnaie), 

11 n’est pas douteux que la coíncidence des suppressions massives de 
sujets traditionnels, en numisinatique, et notamment de sujets nettement 
paíens et brutaux, avec la multiplication des signes de la croix, n’est 
pas due au hasard. On se rappelle, en eíTet, que l’époque marquée par 
ces faits, dans le domaine spécial de l’iconographie impériale, a vu l’ap- 
plication de mesures énergiques des deux Théodoses dirigées centre les 
derniers vestiges du paganisme officiel, G’est en 382 que l’autel de la 
Victoire est définitivenient enlevé du Sénat de Rome; en 393 se célébrent 
les derniers jeux Olympiques ; á la méme époque, par une serie de 
décrets, Théodose I®'^’ défend les sacriíices et les diíférentes pratiques 
religieuses patennes ; les temples se ferment ou sont dévastés par la 
foule chrétienne. Théodose II achéve cette lutte finale centre le paga¬ 
nisme ; la loi de 426 (Col. Théod. L. 25. 31) ordonne la fermeture des 
sanctuaires paíens de tout genre si quae etiam nunc restant integra, 
et l’élévation de croix á la place des autels détruits. Le rescrit du 5 mai 
425, du méme empereur, touche directement le cuite impérial et par 


conséquent l’imagerie que nous étudions : il interdit l’adoration des 
images impériales au cours des fétes de leur consécration, en réservant 
« les honneurs qui excédent la dignité humaine á lapuissance supréme, 
superno nurnini. 

Sans s'élever centre la vénération de la puissance impériale (le mot 
numen est encore employé) par le cuite des images des souverains — la 
pratique en persistera jusqu’á la fin de 1’Empire — cette loi introduit 
une distinction entre la valeur religieuse des icones de Dieu, d’une 
part, et des images impériales, d’autre part. Cette maniere de voir est 
déjá toute byzantine^, et nous éloigne sensiblement de la conception 
religieuse de l’image impériale romaine. Nous tenons la la preuve que 
les idées qui ont fait naitre cet art, perpétué par la numismatique 
jusqu’en pleine époque byzantine, se trouvaient déjá en contradiction 
avec la doctrine officielle de TEmpire chrétien. Et on comprend par- 
faitement que le méme empereur qui a pu promulguer les lois de 425 et 
426 (une influence des pienses impératrices Pulchérie et Eudocie, soeur 
et femme de Théodose II, est trés vraisemblable, sur cette activité du 
hasileus) ait voulu aussi rayer du répertoire iconographique impérial 
toute une série de thémes surannés, tout en « convertissant » éner- 


1. Cf. Grégoire Nazianze qui des 363-364 établit une hiérarchie analogue entre le 
labarum orné de la croix (sous forme de monogramme du Christ ?) et les autres 
étendards de l’armée romaine qui ne portentque des images des empereurs : Migne, 
P.G., 35, col. 588. 

A. Grabar. L'empereur dans Vari byzanlin. 
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giquement les types monétaires qui restaient. II ne faisait d’ailleurs 
qu’achever une ceuvre « d’épuration » qu’avait commencée son homo- 
nyme plus célébre, et c’est á partir du régne de son successeur immédiat 
Marcien que ees eíForts répétés apportérent le fruit souhaité, Depuis ce 
moment, le niveau de Ticonograpliie monétaire restera sensiblement le 
méme jusqu’á la fin de la premiére période byzantine. 

Si la (( conversión » des empereurs et de TEmpire était la cause prin- 
cipale de rappauvrissement de l’iconographie monétaire, l’action négative 
du christianisme officiel s’y est manifestée également sous une autre 
forme. Des le iv® et surtout dés le v® siécle, on voit l’imagerie moné¬ 
taire byzantine se détacher de la vie contemporaine qu’elle cesse de reflé- 
ter par ses symboles, comme elle avait si curieusement réussi á le faire 
sous TEmpire romain. On connait tout le profit que les historiens ontpu 
tirer de l’analyse des images monétaires, depuis Auguste jusqu’á Cons- 
tantin (inclusivement), oü les images commémoratives de nombreux évé- 
nements contemporains assuraient un contact immédiat de l’art moné¬ 
taire avec la vie. Ce contact étant rompu á Byzance, de pareilles études ne 
sont guére possibles dans le domaine de l’histoire byzantine. Et la raison 
de ce changement radical éclate aux yeux dés qu’on aborde la numisma- 
tique du iv® et surtout des v® et vi® siécles. Ce n’est pas I’» imagination 
et la poésie » des Anciens qui ont manqué aux graveurs en médailles 
byzantines, comme le disait Cohén mais la base religieuse de l’icono- 
graphie dont ils continuaient á reproduire les types consacrés. Car, si 
importantes qu'aient été les suppressions de thémes pa'iens, ceux qui 
restaient n’avaient pas une autre origine. On les gardait, car ils sem- 
blaient exprimer la puissance impériale et assurer la continuité de la 
tiadition « romaine » de l’Empire, mais on ne pouvait guére songer á 
créer des images nouvelles dans l’esprit et avec les éléments de cet art 
suranné. On se boma done á reproduire des schémas anciens en les 
adaptan! — nous avons vu comment — á la religión chrétienne. Cette 
remarque vaut surtout pour la nuniismatique de la premiére époque 
byzantine, pendan! laquelle les types anciens ont été reproduits avec le 
plus de íidélité. Mais, avec certaines réserves, elle pourrait aussi étre 
appliquée á l’ensemble de l’iconographie impériale byzantine et á toutes 
les époques de son histoire. 


1. Cohén, Vil, p. 407 en note. 


CHAPITRE II 


L’ÉVOLUTION DE L’ART IMPÉRIAL 
A PARTIR DU VID SIÉCLE 


Les signes précurseurs d’un changement considérable s’annoncent dans 
le domaine de l'art impérial vers la fin du vi® siécle. C’est du moins ce 
qui ressort de l’étude des images monétaires qui sont presque seules á 
représente!’ aujourd’hui l’époque des vii® et viii® siécles. Sons Tibére II 
(5i8-o82), Maurice (582-602) et Phocas (603-610), le répertoire des com- 
positions sjmboliques subit une nouvelle restriction sensible et la 
numismatique d’Héraclius (610-641) n’en offre plus un seul théme 

Pendant ce temps, et notamment sur les émissions de Tibére II (578- 
582), on voitpour la premiére fois un symbole chrétien (pl. XXX, 2) que 
rien ne lie plus á l’iconographie ofíicielle de tradition romaine, occuper 
á lui seul un revers de monnaie, et former ainsi un théme indépendant de 
l’imagerie impériale Cette croix ne cherche plus á reproduire un signe 
mystique, mais est une réplique monumentale de la croix du Golgotha qui 
s’élevait á Constantinople, sur le Forum de Constantin, et que la tradi¬ 
tion attribuait au fondateur de Byzance L’image monétaire en a du 
moins cette caractéristique suggestive : elle se dresse au sommet d'un 
triple degré Reproduite sur les revers de presque toutes les monnaies 
du vii^ siécle et sur la plupart des émissions de l époque iconoclaste 


1. Disparition des figures de la personnification de la « Nouvelle Rome », de la 
Victoire écrivant sur le bouclier, des génies portant un médaillon. 

2. La figure de la Victoire, au revers de Wroth, I, pL XXIII, 1, est une reprise 
d’un type de Phocas, et est probablement antérieure au début du régne personnel 
de Héraclius (cL /¿id., p. 184, note 3). 

3. Ibid.y pl. XIII, 17-20. 

4. Voy. les passages de l’Anonyme et de Ps-Codinus, dans Preger, Scripts rerum 
Constantinop,, I, 31 ; II, 160. II ne s’agit certainement pas d’une inspiration par la 
relique de la Vraie Croix qui n’a été apportée á Constantinople et déposée aux Bla- 
cherues par Héraclius qu’en 633 (Palr. Nicéphore, dans Migne, P.G., 100, col. 913). 

5. Cf. De cerim.y II, 19, p. 609-610. 
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(pl. XXX, 1,2), cette croix inspirée par une sorte de relique constantino- 
politaine, compte parmi les sujets les plus constaiits de l’iconographie 
monétaire byzantine. II est permis de croire que cette image de la croix 
fit son apparition dans l’art officiel de Byzance sous l’inspiration directe 
de Tempereur Tibére II, qui avait été le premier á ajouter a son propre 
nom celui de Constantin : le méme désir de renouveler la tradition cons- 
tantinienne a pu amener le basileus á marquer ses émissions de la croix 
de Constantin. 


A ce premier théme créé par l’art imperial byzantin et qui apparaít au 
moment méme de la plus grande décadence de l’iconographie « romaine », 
un autre est venu s’ajouter á la fin du vii® siécle, sous l’empereur Justi- 
nien II (premier régne ; 685-695), k savoir l’image historique du Christ 
(pl. XXX, 9,10) qui occupe sur les revers des émissions la place réservée 
jusque-la k des compositions symboliques Cette deuxiéme innovation, 
il est vrai, ne fut d’abord retenue que pendant les deux régnes de Justi- 
nien II, pour étre éliminée par ses successeurs immédiats, et naturelle- 
ment rejetée par tous Ies empereurs iconoclastes. Mais elle sera reprise 
aprés 843 (pl. XXX, 11, 12, 3), k l’issue de la querelle des « Images » 2, et 
ne quittera plus la numismatique byzantine. On voit ainsi que les deux 
thémes chrétiens qui, entre la fin du vi® et la fin du vii® siécle, avaient été 
appelés k ranimer l’art impérial, sur le point de sombrer dans une mono- 
tonie stérile, ont connu le plus grand succés : ils répondaient évidemment 
aux aspirations d’une époque nouvelle, étrangére sinon hostile k la sym- 
bolique ancienne. 

A aucun moment de son histoire, l’art impérial byzantin n’a été aussi 
loin de l'iconographie et du gout « romains » que pendant cette période 
de troubles et de guerres, sous le régne des empereurs qui gouvernaient 
un Empire rétréci de toute part k la suite des attaques répétées des Ger- 
mains, des Slaves, des Perses, des Arabes, et qui de ce fait avait perdu 
son caractére « universel ». C’était l’Empire d’Orient dans le vrai sens 


du mot, oú le latin avait justement cessé d’étre la langue officielle de la 
chancellerie impériale, qui venait d’abandonner l’organisation romaine de 
Tadministration des provinces et oü les empereurs ayant pris le titre 
officiel de basileus, faisaient une politique « oriéntale », tandis que les 
influences de TOrient s accentuaient dans les différents domaines de la 


civilisation byzantine; l'Empire orthodoxe qui, pour la premiére fois au 
VIH® siécle, introduisait des passages de la Bible dans la rédaction de ses 
lois (voy. VEcloga) et oü les empereurs vouaient un cuite officiel empressé 


1. Wroth, II, pl. XXXVIII, 15-17, 20-22, 24, 25; XXXIX, 3, 18, 20, 23 ; XLI, 1-5. 
Sur les deux types du Christ qui apparaissent sur ces revers, voy. notre p. 19 note 4. 

2. Ibid., pl. XLIX, 16-18. 
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aux reliques et aux icones miraculeuses, en faisant de lá Sainte Groix, 
du Mandylion et d’une image de la Vierge comme des palladia de FEm- 
pire. Un concile qu’un empereur avait réuni en 692, dans son palais, 
s’était montré hostile á la doctrine romaine et, en matiére d’art, avait 
ordonné la représentation obligatoire du Ghrist, sous ses traits phy- 
siques; l’empereur qui avait pris l’initiative de ce concile, se déclarant 
servas Christi i, s'empressa de suivre le nouveau canon, et fit graver sur 
ses monnaies cette icone de Jesús que nous venons de signaler. 

On voit ainsi que les quelques données relatives á l’évolution de l’art 
imperial au vii® et au debut du viii® siécle, dont nous disposons, se 
trouvent en accord parfait avec les tendances nouvelles de l’époque, 
illustrées en partie par des actes des empereurs contemporains : la dis- 
parition de la symbolique impériale romaine et la création des thémes 
clirétiens, dont l’un s’inspire d’une relique et l’autre applique une deci¬ 
sión d’un concile constantinopolitain, font partie d’un ensemble de faits 
caractéi'istiques de cette période. 

II ne faut pas croire pourtan t que dans un domaine aussi traditionaliste que 
l’art impérial on ait pu, méme dans des circonstances aussi particuliéres, 
abandonner brusquement toutes les pratiques consacrées. En numisma- 
tique du moins, une apparence de continuité a bien été observée. Ainsi, 
en adoptant la nouvelle image de la croix sur socle á emmarchement 
qui se présente comme un symbole purement chrétien, et qui á ce titre 
précisément rompt enfin avec la tradition établie, les iconographes byzan- 
tins se sont pourtant efforcés de laisser apparaítre un lien suffisamment 
net qui rattacherait la formule nouvelle aux thémes habituéis des revers 
monétaires. En eífet, ils encadrérent la croix monumentale de la légende 
qui depuis plusieurs siécles accompagnait les différentes compositions 


triomphales des revers des monnaies, romaines d’abord, byzantines 
ensuite, á savoir : Victoria Augusti ou Victoria Augustorum ^; et, en 
procédant ainsi, ils faisaient accepter la nouvelle image de la croix 
comme un equivalen! des compositions qu’elle rempla^ait. La croix 
monumentale sur emmarchement se prétait, d’ailleurs, assez bien á ce 
genre d’adaptation, car étant attribuée á Gonstantin, elle pouvait étre inter- 
prétée comme l’image du signe triomphal de la visión constantinienne. 
Des légendes comme Deas adiuta Romanis ^ et surtout sv toútw víxa ^ 


1. Ibid., p. 331, 333, etc. 

2. Ou bien encere : VICTOR TIBéRIAVS (sic), des les prenaiers exemples de ce 
type, sous Tibére II : Wroth, I, p. 106 et suiv., pl. XIII, 20, etc. 

3. Ibid., I, p. 106, pl. XIII, 20(Héraclius) et autres; voy. ibid. l’index des légendes ; 
II, p. 666. 

4. Ibid., I, p. 196, pl. XXII, 20 (Héraclius) et autres ; voy. ibid, l’index des 
légendes : II, p. 672. 
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qu’on lit k cóté de cette image, sur plusieurs émissions du vii® siécle, ne 
laissent subsister aucun doute á cet égard 

En faisant graver une image du Ghrist sur les revers de ses monnaies, 
Justinien II a certainement commis un acte plus révolutionnaire. Mais 
dans ce cas aussi le lien avec la tradition n’avait pas été entiérement 
rompu. C’est ce que nous prouve le choix qu’on a fait de la légende qui 
entoure la figure du Ghrist ; IHS CRISTO[S] R€X R6GNANTIVM- Gar en 
relevant la qualité de « roi des rois » de Jesús, Justinien II rattachait 
cette icone á I’idée céntrale de l’iconographie impériale de l’époque chré- 
tienne, et établissait méme un lien assez étroit avec celles des images des 
revers monétaires oü la croix semblait remplacer la figure du Ghrist. 
Nous pensons notamment aux croix sur les monnaies du vu® siécle, d’Hé- 
raclius et de Gonstant II, avec la légende deja citée de Deus adiuta 
fíomanis, et á celles, .plus anciennes, oú elle était encadrée des A et CO 
apocalyptiques 

L'époque des Iconoclastes, décisive k bien des égards pour le dévelop- 
pement ultérieur de l’art byzantin, se présente comme un prolongement 
de la précédente si Fon ne tient compte que des formes de son art impé- 
rial, comme nous essayerons de le montrer au chapitre suivant. Au con- 
traire, k ne considérer que les thémes iconographiques et Fimportance 
qu’on semble attribuer a Fart impérial pendant le régne des basileis héré- 
tiques, on a Fimpression que cet art entre dans une nouvelle phase de 
son évolution. 

On aurait pu croire a priori qu’un méme mouvement d'hostilité vis-á- 
vis de Fimagerie á représentations humaines, devait, amener les empe- 
reurs iconoclastes á s’opposer á Fart figuré impérial, comme é l’icono¬ 
graphie ecclésiastique, etceci d’autant plus que Fanalogie des deux cycles 
de sujets semblait évidente. Des le vi® siécle, des moines orientaux 
avaient déchiré un portrait d’empereur déposé dans leur couvent, sans 
donner á cet acte de vandalisme le caractére d’une manifestation contre 
la personne d’un souverain déterminé lis auraient agi pliitót en enne- 
mis de toute image avec figures, et une attitude analogue des empereurs 
iconoclastes ne leur aurait paru que naturelle. G’est ce qui explique, 

1. C’est au pied de la croix constantinienne, d’autre part, que l’empereur se tenait 
pendant la célébration des triomphes, si la cérémonie avait lieu au Forum : De cerirn., 
II, 19, 609-610. 

2. Émissions d’argent de Maurice: croix sur trois marches entre A et (Jü, dans une 
couronne de laurier ; Wroth, I, pl. XVIII, 12, 13. 

3. Document cité au 2® Concile cecuménique de Constantinople, dans sa séance du 
2 mai 536. A la tete des destructeursde l’image impériale se tenait un Oriental, Isaac 
le Perse : Mansi, VIH, 897-898. Cité dans Kruse, Le., p. 50, note 1. 
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croyons-nous, cette note inexacte du chroniqueur Michel le Syrien^, 
parlant du debut de la Querelle des Imag'es : « A cette époque, l’empe- 
reur des Romains, León, ordonna lui aussi, á l’exemple du roi des 
Taiyayé (des Arabes), d’arracher les images des parois, et il íit abattre 
les images qui étaient dans les églises et les maisons : celles des saints 
aussi bien que celles des empereurs et des autres. » Ecrivant loin de 
Byzance, Michel le Syrien attribuait aux basileis iconoclastes qui lui 
étaient sympathiques, des actes qu’il aurait commis lui-méme, en bon 
chrétien sémite et monophysite qu’il était. 

Non moins hostiles aux images figurées, les évéques francs réunis au 
Goncile de Francfort se rencontrent curieusement avec le chroniqueur 
syrien, en ce sens qu’eux aussi n’admettent pas plus les images impé- 
riales que les icones du Christ et des saints. « Quelle est cette fureur et 
cette démence, disent-ils, s’élevant contre les Iconoclastes, de présenter 
comme un modéle á suivre cette ridicule coutume d’adorer les images 
des empereurs dans les cités et sur les places publiques? » — « Quand on 
veut imiter quelqu’un, il faut imiter ceux qui font bien.. . (or, les Icono- 
clastes veulent introduire dans I’Eglise Ies usages du forum et des 
tribunaux) 2 ». 

Mais telle n’était point I’opinion des empereurs de Constantinople. 
Car á Byzance, oü la tradition impériale n’avait été interrompue á aucun 
moment (é la différence de la Syrie ou de la Gaule), l’imagerie impériale 
conservad bien le caractére et le prestige d’une manifestation officielle 
du pouvoir supréme qui lui avaient été donnés é Rome ; et aucun empe- 
reur de Byzance jusqu’á la conquéte turque n’a eu l’idée de la supprimer, 
les basileis iconoclastes pas plus que les autres ; il semble méme que, au 
contraire, ils aient favorisé le développement de l’art impérial et multi- 
plié leurs propres images. 

La numismatique iconoclaste nous en fournit la preuve. Tandis que 
l’image du Christ introduite par Justinien II, ne s’y retrouve plus, bien 
entendu. Ies portraits impériaux continuent á occuper les avers de toutes 
les émissions et apparaissent méme quelquefois sur les revers monétaires 
(pl. XXVIII, 2; XXX, 5-6, 18-19)^, en se substituant á la croix monu- 

1. Chronique de Michel le Syrien, éd. Chabot, II, p. 491. 

2. Lihri Carolini, 1. III, ch. XV (Migne, P.L., 98, col. 1142-46), trad. de l’abbé 
Beurlier {Les vestiges du cuite des empereurs á Byzance et la Querelle des Iconoclastes, 
dans Compte rendu du Congrés scient. internat. des catholiques, 1891, I, p. 176). 

3. Wroth, II, pl. XLII, 10,12, 15, 16, 19-23; XLIII, 1, 6-10, 13, 14,18,19 (Léonlll), 
22, 23; XLIV, 1-3, 8-14, 16-22; XLV, 1-4, 6-8 (Constantiii V); XLV, 16, 18, 19 (Arta- 
vasde), 20, 21 ; XLVI, 1, 4 (Léon IV), 5, 6, 8, 9, 10 (Constantin IV et Iréne qui con- 
servent cet usage des Iconoclastes), etc. Tous les empereurs iconoclastes ont émis 
des monnaies de ce type. 
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mentale habituelle á cette époque. Et en méme temps, certains types 
archaiques, oubliés aü vii® siécle, sont repris par les ateliers iconoclastes, 
comme par exemple, le labarum porté par le basileus (pl. XXX, 21) 
la composition des deux empereurs corégnants siégeant sur un large 
tróne commun (pl. XXX, 19) ou la Main Divine qui descend du ciel 
pour bénir les souverains (pl. XXX, 15)*'^. La tendance archaísante y 
va de pair avec le désir de varier les images impériales, tout en précisant 
par un détail suggestif la nuance que chaqué type iconographique apporte 
aux portraits officiels des empereurs. 

Mais, á en croire certains textes, l’intérét que les empereurs iconor 
doules témoignenl pour leurs propres images ne s’arréte pas á la numis- 
matique. S’inspirant .sans doute de l'exemple de Justinien, Constantin V 
fait représenler ses victoires sur les édifices publics de Constantinople 
Luí qui persécute avec ardeur les icones du Christ et des saints et leurs 
adorateurs, fait ériger ses propres efíigies monumentales et oblige ses 
sujets á les adorer D'aprés le patriarche Nicéphore, son ennemi déclaré, 
le cuite des images impériales exigé par Constantin V aurait dépassé la 
vénération traditionnelle ® qu’admettaient sans protestation les Icono- 
doules^. Et il est certain, en tout cas, que ces statues que l’empereur se 
fait élever á Byzance renouvellent — comme les images monétaires et les 
scénes des victoires sur les murs des édifices constantinopolitains —une 
orme typique de l’art impérial de la premiére période. Nous apprenons, 
enfin, que les Iconoclastes « conservaient avec honneur » et « embellis- 
saient »les images de « courses de chevaux, de chasses, de spectacles et 
de jeux de l’Hippodrome », — sujets qui font partie du cycle impérial 
traditionnel 

1. Ibid., XLIX, 1-3 (Théophile). 

2. Ibid.,XL\V, 11 (Const. V); XLV, 21 et XLVI, 1, 4 (Léon IV). 

3. Ibid., XLV, 5 (Const. V). 

4. Mansi, XII, 354 (Actesdu Concile de 787). Cf. A. Lombard, Constantin V, empe- 
reur des Romains, Paris, 1902, p. 101. 

5. Patr. Nicéphore, Antirrh., dans Migne, P. G., 100, col. 276, 512-13, 561. 
D’aprés cet auteur (col. 276), les statues de Constantin V remplacérent des effigies 
du Christ. Cf. Lombard, l.c., p. 101. 

6. En comparan! Constantin V á Nabuchodonosor, Nicéphore reprend un rappro- 
chement qu’on n’avait plus appliqué aux empereurs depuis Constantin : Migne, P.G., 
100, col. 276, 561. Ailleurs (512-13), comparaison avec Jéroboam. Sur le théme de 
Nabuchodonosor obligeant d’adorer ses statues, en tant qu’allusion á la vénéra¬ 
tion des empereurs romains palens, voy. E, Becker, Protest gegen den Kaiserkult, 
etc., dans Rom. Quartalschrift, supp. 19, 1913. A. Alfóldi, dans Rom. Mitt., 49,1934 
p. 75. 

7. Cf. parmi les contemporains, le méme patr. Nicéphore, Antirrh. III, dans 
Migne, P. G.,100, col. 485. Saint Jean Damascéne, De imag. III, Migne, P.G., 94, 
col. 1357. Theodore Stoudite, Antirrh, III, dans Migne, P. G., 99, col. 421. 

8. Vita s. Stephani Junióris, dans Migne, P. G., 100, col. 1113. 
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Sur quelques-unes des monnaies de Gonstantin V et d’autres Icono- 
clastes, nous l’avons vu, les portraits impériaux se reproduisent sur les 
revers oü ils occupent ainsi la place réservée ordinairement au symbole 
chrétien de la croix. Par une substitution analogue, selon nous, le méme 
empereur a fait représenter une scéne d’Hippodrome sur les murs ou les 
voútes du Millón, en remplacement d’une série d’iinages des Conciles 
oecuméniques préalablement détruites sur son ordre*. Nous croyons, en 
effet, que ces deux exemples sont comparables et ont pu étre inspirés par 
les mémes idées, car sur le Milion, comme sur les monnaies, les images 
supprimées avaient un caractére chrétien nettement exprimé, tandis que 
les compositions qu’on mettait k leur place ne se rattachent, dans les 
deux cas, qu’au cycle impérial; on se rappelle, en effet, que les scénes 
d’Hippodrome comptent parmi les thémes symboliques de la victoire 
impériale 

Certes, toutes les images des courses á l’Hippodrome ne faisaient pas 
partie de l’imagerie impériale, mais nous sommes ici en présence d’une 
commande de basileus, et l’emplacement de la peinture de Gonstanlin V 
nous invite a la considérer comme une oeuvre de l’art officiel 3. Aprés les 
transformations de Gonstantin V, ce n’est plus le credo des empereurs 
orthodoxes, mais la Victoire impériale — á la maniére romaine — que 
proclamait l’image du Milion. 

En dehors des monnaies, aucun monument daté ne peut étre invoqué 
pour soutenir cette hypothése qui concerne un monument détruit. Nous 
pourrions toutefois rappeler trois oeuvres conservées que nous attribuons 
— elles-mémes ou leurs prototypes — á l’époque iconoclaste. G’est le 
tissu de Mozac avec ses scénes de chasse impériale (pl. IX, 1), c’est un 
autre tissu, au Victoria-et-Albert Museum, orné d’un fragment d’une 
image du i>as¿¿eüs-aurige (Théophile ?) (pl. IX, 2), et c'est enfin le 
coffret en ivoire de la cathédrale de Trojes (pl. X, fig. 1 et 2), dont les 
reliefs — chasses impériales et conquéte d’une ville par l'empereur — 
s’inspirent, croyons-nous, de modeles de l’époque iconoclaste^. 

En favorisant l’imagerie jmpériale, les basileis iconoclastes ne pou- 
vaient poursuivre qu’un but, celui d'affirmer leur puissance, et si nos 
conjectures sont valables, affichaient méme parfois la supériorité de ce 
pouvoir vis-á-vis de TEglise (portraits impériaux sur les revers des mon- 


1. Ibid., col. H72. 

2. Yoy, supra p. 62 et suiv. Cf. dans Nicéphore [Antirrh.y Migne, 100, col. 276) 
Timage du Christ remplacée par celle de Tempereur Gonstantin V : Ató 5 t] xaí sExotoj; 
ó TÍ^v XptJtou Eixdva xaTa^aXcóv, Ss oíxstav xal aviiGetov avTiT^apaxiGst?.. . 

3. Voy. supra, p. 90. 

4. Sur ces trois monuments voy. p, 50, 59-61, 63. 
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naies; scéne d'Hippodrome au Milion). Or, une pareille tendance chez 
les plus grands parmi les empereurs iconoclastes, comme Constantin V 
et Théophile, ne serait pas pour nous surprendre, car elle ne ferait qu’il- 
lustrer leurs aspirations á l’autocratie et méme á une sorte de « césaro- 
papisme », et leur conception du pouvoir impérial, inspirée parl’exemple 
des grands empereurs de la premiére période bjzantine K Et, á ce titre, 
il est tout á fait curieux que l’art impérial iconoclaste — nous venons de 
le voir — ait fait réapparaitre plusieurs thémes iconographiques des iv®- 
VI® siécles, 

G"est au nombre de ces derniers qu’on devrait peut-étre joindre la 
croix « constantinienne » qui, nous Favons vu'^, a joui dune faveur evi¬ 
dente auprés des empereurs iconoclastes (monnaies) et des Iconoclastes 
en general 3, á. l’étonnement des Orthodoxes qui, constatant ce cuite de 
la croix, croyaient relever une contradiction entre la doctrine et les pra- 
tiques religieuses de leurs adversaires Or, il est bien possible que la 
íaveur accordée par les Iconoclastes á la croix s’explique précisément 
par Fattitude des empereurs hérétiques vis-á-vis de Fimagerie impériale. 
Les inscriptions qui accompagnent les images de la croix de 1 epoque 
iconoclaste, sur les monnaies comme sur les fresques (Ihsus Xristus nica'^ ; 
Victoria Augusti^; « signe de saint Constantin^ »), nous montrent bien 
qu’on y voyait surtout le signe triomphal constantinien, c’est-á-dire un 
théme consacré de Fart imperial. N’est-ce pas, par conséquent, parce 
que cette croix figurait symboliquement la victoire impériale qu’un Gons- 
tantin V en aurait toléré la représentation, tandis qu’il supprimait toute 
1 iconographie chrétienne? Étant donné Finfluence décisive que* la direc- 
tion des empereurs a eue dans toutes les manifestations de l’lconoclasme, 
cette hypothése, croyons-nous, mérite quelque attention. Ajoutons, des 
maintenant, que nous ne voulons pas dire par la que les basileis Icono¬ 
clastes aient fait « renaitre » le motif de la croix constantinienne triom- 
phale : au vii® siécle déjá, nous Favons vu, des images analogues jouis- 

1. G. Ostrogorsky, Les rapports entre VÉglise el VEtat k Byzance (en russe, résutné 
alleinand), Seni. Kond., IV, 1931, p. 125. A, Vasiliev, Histoire de rempire byzantin, 

I, p. 342. 

2. Voy. supra, p. .34 et suiv. 

3. G. Millet, Les Iconoclastes et la Croix, k propos d'une inscription de Cappadoce, 

XXXIV, 1910, p. 96 etsuiv. Cf. L. Bréhier, La Querelle des Images, París, 
1904. Cf. G. de Jerphanion, Les églises rupestres de Cappadoce, I, p. 583 (chapelle de 
Zilvé) : image de la croix accompagnée d’une longue inscription qui énumére les 
titres de la croix (sorte de litanie). 

4. Cf. Photios, Quaestio CCV, Migne, P. G., 101, col. 949. 

5. Wroth, II, p. 421 (Théophile). 

6. Ibid.,p, 365-368, 370, etc. (Léon III), 387, 388 (Constantin V). 

7. Fresque á Sinnasos en Cappadoce, citée par G. Millet, dans B.C.íf., XXXIV, 
1910, p. 96 et suiv. 
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saient d’une grande faveur. Ce qui est intéressant, dans le cas de la croix 
« iconoclaste », ce n’est ni sa forme, ni Fusage iconographique qu’on en 
a fait, ni méme le sens qu’on a donné a ses représentations, mais sa pré- 
sence méme, le fait qu’elle ait été adoptée et méme adorée par les Icono- 
clastes. 


Quoi qu’il en soit, d’ailleurs, déla place que la « croix constantinienne » 
a pu occuper dans l’art imperial des Iconoclastes, la restauration de cer- 
tains thémes archaiques y est manifesté'. Le fait serait difficile a com- 
prendre si, ne considérant que la doctrine religieuse des basileis Icono¬ 
clastes, on voulait expliquer le mouvement á la tete duquel ils s’étaient 
mis, parle seul apport d’idées orientales2. Au contraire, en reconnais- 
sant dans Factivité de ces empereurs comme un retour volontaire — ou 
du moins un essai de retour — á Fautocratie d’un Constantin ou d’un 


Juslinien et notamment á leur politique souveraine en matiére de foi, on 
comprend beaucoup mieux que les mémes basileis aient songé k faire 
appel aux vieux thémes symboliques de Fart imperial de la période 


ancienne. 

C’est Ik, d’ailleurs, le fait qui intéresse le plus Fhistoire de Fart, dans 
Factivité des empereurs iconoclastes. Nous savons, il est vrai, que par 
ailleurs ils ont fait déployer sur les murs des églises des ensembles déco- 
ratifs aniconiques, oü abondaient les images de plantes et d’animaux. 
Mais faute d’oeuvres conservées, il ne nous est guére possible de reconsti- 
tuer ces peintures, dont les sujets — tels qu’ils sont présentés par les 
textes contemporains ^ — auraient pu aussi bien appartenir k une déco- 
ration de style hellénistique qu’a une ceuvre ornementale d'inspiration 
persane ou arabe. Et surtout rien ne nous prouve que ces oeuvres, com- 
mandées par les Iconoclastes, aient présenté quelque originalité, les 
motifs de décoration analogues ayant tenu une place considérable dans la 
décoration des églises, depuis le iv® jusqu’au vii® siécle; De sorte que — 
dans le domaine de la décoration zoomorphique et llórale — la seule 
particularité des oeuvres iconoclastes a pu consister dans le fait qu’elle s'y 
étendait sur toutes les surfaces disponibles, sans laisser de place aux 
images k figures. D'ailleurs, une phrase souvent citée de la Vita S. Ste~ 
phani junioris nous dit clairement que les Iconoclastes favorisaient un 


1. Voy. supra, p. 168. 

2. Voy. les arguments de la thése « orienlale )),dans Vasiliev, l. c., I, p. 336 et 
suiv. 

3. Ces textes sont d’ailleurs tres peunombreux : Vita S. Stephani Junioris (Mignef 
P. G., 100, col. 1113, 1120). Cf, Theophan. contin., Migne, P. G., 109, col. 157. Cf. 
Bréhier, La querelle des images, 1904, p. 46; L’art byzaníin, 1927, p. 40-41. Dalton, 
Byz. Art and Archeol., 1911, p. 261; East christian Art, 1925, p. 45, 215, 233, etc. 
Diehl, Manuel^, I, p. 365-366. 
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art qui était représenté par des monuments anférieurs ; quand les Ico- 
noclastes voyaient íigurés quelque part « des arbres, des oiseaux, des 
animaux et surtout ces scénes sataniques, courses de chevaux, chasses, 
spectacles et jeux de l’Hippodrome, ils les conservaient avec honneur et 
les embellissaient encore ^ ». 


La « Victoire de l Orthodoxie », en 843, qui amena la renaissance de 
l’iconographie chrétienne, eut une influence aussi décisive sur l’évolution 
de l’art impérial. 

Les empereurs iconodoules des ix^-xiie siécles conservérent, dans toute 
son ampleur, le cycle des thémes traditionnels rétabli par les basileis 
hérétiques de l’époque antérieure, et sous les Macédoniens, les Com- 
nénes et les Anges on continua á reproduire ses diíTérents sujets, comme 
par exemple, l’image du souverain tenant le labarum constantinien ' 
(pl. XXX, 17), la composition del’empereur bénie par une Main Divine -^ 
(pl, XXIX, 6), le théme des deux Z>así7m corégnants siégeant sur un large 
troné commun^ et ceux de Lempereur á chevalde l’Hippodrome® et de 
la chasse impériale 


Mais en adoptant toute cette iconographie, que les Iconoclastes avaient 
héritée de^leurs adversaires, ils íirent partieiper l’art impérial á la flo- 
raison des arts qui marque ce « deuxiéme áge d’or » de la civilisation 
byzantine. Des ceuvres de grande envergure sont entreprises par les 
empereurs de cette époque : Basile s’inspirant peut-etre des mosa'iques 


1. Migne, P. G., 100, col. 1119 : Et Si rjv SsvSpa, rj opvsa, rj aloja., ¡jtaXiaxa Si xa 
Satavtxá t;i;;oXáata, xuvTjyta, Oéaxpa xat tjiTroSpóata avtaToprjpLsva, xauta xtarixtxw? Eva::opLév£tv 
xaí ¿xXa|i.;cp'jvea0at. Cerlaines de ces peintures pouvaient évidemraent étre d’une 
époque sensiblement plus ancienne. Mais nous savons, par les noinbreux plats et 
vases d’argent que M. Matzulevitsch a pu dater avec súreté du vn® siécle, qu’á cette 
époque, qui précéde immédiatement la période iconoclasle, l’art byzantin savait 
reproduire des images mythologiques de l’Antiquité avec une rare compréhension 
des modéles dont il se servait : L. Matzulevitsch, Pie byz. Anlike, Berlin, 1929, 
passim. Nous voyoíis, d’autre part, que les rares décorations de l’époque iconoclaste 
qui nous sont conservées, en Cappadoce (il s’agit évidemment d’un pays éloigné de 
Constantinople), n’offrent, á cóté d’images de la croix, que des motifs géométriques, 
acconipagnés de nombreuses inscriptions liturgiques. On n’y trouve aucune trace de 
la décoration hellénistique. Voy. de Jerphanion, Les églises rupestres de la Cappa- 
doce, 1, p. 94, 198, 243, 258-9, 294. 

2. Wroth, II, pl. XLIX, 17, 18 (Michel III); pl. L, 16-18 (Basile I*'), etc.,et sur 
divers monuments en dehors de la numismatique, par ex. sur le tissu de Bamberg 
(pl. VII, 1). 

3. Ibid.,pl. LIV, 10, 12 (Jean Tzimiscés); pl. LXVI, 12; pl. LXVII, 1-4 (Jean II 
Comnéne). 

4. Ibid., II, pl.L, 16, 18; pl. LI, 12,14, 15 (Basile I*® et Léon VI). 

5. Voy. supra, p. 51 et suiv. 

- 6. Voy. supra, p. 71 et suiv. 

7. Voy. supra, p. 60 et suiv. 
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palatines de Justinien, décore son nouveau palais du Kénourgion de 
compositions monumentales qui sont appelées á éterniser sa piété, ses 
victoires et sa gloire * ; les Comnénes étalent au palais des Blachernes 
des cycles de mosai’ques qui célébrent leurs hauts faits^. Un renouveau 
des arts somptuaires, d’autre part, permet de multiplier les images 
imperiales (portraits et compositions) sur les objets en ivoire et en 
argent repoussé, sur les émaux, dans les manuscrits illustrés et sur les 
murs des églises. De sorte que, sinon par la variété des sujets, du moins 
par le nombre des monuments, par la variété des techniques et la qualité 
esthétique de ses oeuvres, l’époque qui va du ix® au xii® siécle prend une 
importance considérable dans l’histoire de l’art impérial. 

Mais on lui doit surtout une innovation qui contribua pour une bonne 
part á ce succés de l’imagerie impértale. On voit, en passant en revue 
ces oeuvres des ix®-x[i® siécles, que la plupart d’entres elles sont étroi- 
tement liées á des monuments de l’art ecclésiastique : les mosaíques se 
trouvent presque toujours dans les églises, les miniatures décorent des 
manuscrits religieux, les émaux sont fixés sur des reliquaires et des 
cadres d’icones, etc. On pourrait évidemment nommer des exceptions 
dans chacune de ces catégories, et rappeler, d’autre part, des oeuvres 
antérieures oü les images impértales se trouvent déjá rattachées k des 
monuments ecclésiastiques. Mais, k partir du ix® siécle, ce rapproche- 
ment devient vraiment caractéristique, et il nous annonce une orienta- 
tion nouvelle de tout l’art impérial qui, dirait-on, vient se réfugier auprés 
de l’art de l’Église. 

L étude de l’iconographie confirme entiérement cette premiére impres- 
sion. La majorité écrasante des images impértales de cette époque 
traitent les thémes que, sur notre tableau, nous avions placés dans la 
deuxiéme colonne, celle des représentations de 1' u empereur devant le 
Christ ». Nous savons déja que, de formation plus récente que les autres 
sujets et composés sur leur exemple, les thémes de cette catégorie 
n étaient que rarement traités aux époques antérieures. Leur succés, aprés 
la Crise Iconoclasta, est par conséquent assez significatif en lui-méme, 
et témoigne d’un changement de goút et d’idées remarquable. Mais cette 
originalité de 1 art impérial « post-iconoclaste » se manifesté surtout 
dans le parti qu’il prend d’introduire des figures du Christ, de la ’V^ierge 
et des saints, dans des compositions « impértales » oü, auparavant, l’élé- 

ment chrétien se limitait aux images de la croix, du monogrammeou du 
la,baruni. On se souvient, en effet, que méme les images de la Priére de 
1 empereur ou de son Oífrande, dans l’art de l’époque ancienne, ne lais- 

1. Voy. supra, p. 36, 40, 56, 83-84, 100. 

2. Voy. supra, p. 56, 84. 
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saient point apparaitre la fig-ure du Christ ou d’un saint ; la statue de 
Justin agenoulllé ne íigurait que cet empereur ; la double Offrande de 
Justinien et de Théodora, á Saint-Vital, occupe deux panneaux spéciaux, 
séparés par un cadre des images chrétiennes environnantes. On semble 
avoir évité systématiquement la fusión de l’iconographie impériale et de 
l’iconographie chrétienne, et lorsque — dans les Gouronnements impé- 
riaux des iv® et v® siécles — l’intervention divine se trouve directement 
indiquée, on recourt á la formule aniconique de la Main de Dieu sortant 
d’un segment du ciel, tandis que l’art ecclésiastique de la méme époque 

ahonde en images du Christ sous ses 
traits physiques. 

Gertes, nous ne croyons pas que la 
formule nouvelle — celle qui rapproche 
dans une méme composition des figures 
d’empereurs et de saints — n’ait été 
créée qu’aprés 843. Des essaisduméme 
genre avaient été faits des avant la Crise 
des Icones (il suffit de rappeler les com- 
positions tissées ou brodées sur les voiles 
de Sainte-Sophie, avec leurs images de 

Fio. 9. — Mosnaie de Théodore Justinien et Théodora bénis par le 

« EMPEREUR » DE SaLONIQUE (aGRANDIe). i , 

Christ et la Vierge ; ou bien les mon- 
naies de Justinien II qui rapprochent, sur Ies deux' faces, une image 
du Christ et un portrait du basileus). Mais de pareilles images semblent 
avoir été isolées et nullement typiques, h I’époque « pré-iconoclaste » ; 
elles dominent, au contraire, dans l’art impérial á partir du ix® siécle, oü 
toutes les « Frieres » du souverain, toutes ses « Oífrandes », tous les 
« Gouronnements » donnent lieu á la représentation du Christ ou de la 
Vierge (parfois aussi d’un saint) á qui s’adressent les basileis ou qui leur 
tendent la couronne. On reprend méme le sujet antique de la Tyché d'une 
ville présentant á l’empereur le modéle d’un édifice^, mais on confie 
cet acte á un saint, protecteur de la ville (fig. 9) Ainsi, tandis que 
les thémes ne changent guére, l’interprétation iconographique subit une 
modification considérable. 

II n’est guére difficile d en distinguer la cause. L’essor que le cuíte des 
icones avait pris aprés la défaite des Iconoclastes et l’expansion de l’ico- 

1. Voy. supra, p. 57, 153-154. 

2. Revers de certaines émissions de Théodore Ange Comnéne Doucas, « empe¬ 
reur » de Salonique (1222-1230) : Gerasimov, dans Izvestia de ITnst. Arch. Bulg., 
VIII, 1935, p. 344, et surtout J. Petrovitch, dans Numismatitchar, 2,1935 (Belgrado), 
p. 30-31. Cf. Hugh Goodacre, A Handbook of the Coinage of Byz. Empire, III, 
Londres, 1933, p. 306. 
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nographie religieuse qui le suivit, favorisérent á n’en pas douter la 
multiplication des figures de saints sur les compositions imperiales. A 
cette époque de luttes pouret centre les icones, oíi rorthodoxie se recon- 
naissait avant lout á l’iconolatrie, en pouvait, en outre, chercher l’occa- 
sion de montrer l’empereur en face d’une image du Christ ou de la Vierge : 
en pénétrant dans l’art imperial, riconographie ecclésiastique pouvait 
ainsi servir á démontrer la foi orthodoxe des souverains. Mais la cause 
profonde de cette oíTensive de l’art religieux qui, s’infiltrant dans l’art 
imperial, le privait de son autonomie traditionnelle á Byzance, de méme 
que la raison principale du changement d’orientation de cet art qui — 
essentiellement triomphal jusque-lá — se proposait dorénavant de célé- 
brer surtout la piété des empereurs, doivent étre cherchées dans l’ascen- 
dant que l’Eglise constantinopolitaine, victorieuse en 843, avait pris sur 
toutes les manifestations de la civilisation et de la vie bjzantine, sans 
épargner la base de tout l’art imperial, á savoir la doctrine du pouvoir 
supréme dans l’Empire. 

En eífet, préparée par l’oeuvre de théologiens orthodoxes des vii® et 
VIH® siécles, múrie au cours des persécutions iconoclastes, c’est au 
IX® siécle, aprés la fin de la crise, que se cristallisa et fut ofíiciellement 
fixée dans le fameux recueil de lois de YEpanagogé^ la doctrine déjá 
médiévale concernant les rapports des pouvoirs supérieurs de l’Etat et 
de l’Eglise. Tandis que la théorie ancienne — et antique —(que les Ico¬ 
noclastes avaient été les derniers parmi les basileis á vouloir soutenir), 
reconnaissait á l’empereur le droit et le devoir de réunir les fonctions 
« de roi et d’évéque », et de présider ainsi, par droit de sacerdoce, aux 
affaires de l’Eglise, VEpanagogé ne connaít plus cette fusión enuneseule 
personne des deux aspects du pouvoir supréme : comme un homme, la 
société humaine lui paraít composée d’organes et de membres différents, 
dont les plus importants sont l’empereur et le patriarche ; c’est la con¬ 
corde et la « symphonie » en toute chose de ces deux pouvoirs également 
indispensables qui seules peuvent assurer le bonheur des hommes. 

Cette théorie dyarchique, que reprennent aux x®, xi® et xii® siécles, non 
seulement les écrivains sortis des rangs du clergé, mais les empereurs 
eux-mémes, dans leurs discours et leurs novelles^, n’a certes pas tou- 

\. Epanagogé, titresll (l’empereur) et III (le patriarche), éd. Zacharie v. Lingen- 
thal,dans Colleclio libroruni Jurisgraeco-romani ineditorum. Leipzig, 1852; Jus graeco- 
romanum, pars IV. Leipzig, 1865 (titre I, de Tempereur; titre II, du patriarche). Gf. 
G. Vernadskij, Les doctrines byzantines concernant le pouvoir de Vempereur et du 
patriarche, dans Recueil d'éludes dédiées h la ntémoire de N. P. Kondakov. Prague, 
1926, p. 149 et suiv. — Sur les écrits qui préparent la doctrine de VEpanagogé, voy. 
Ostrogorski, dans Semin. Kondakov., IV, 1931, p. 124 et suiv,, 128-129. — Plus 
tard, on retrouve des idées analogues chez Jean Tzimiscés (Léon le Diacre, p. 101 
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jours été mise en pratique, le pouvoir civil ayant de fait généralement 
dominé le pouvoir spirituel (on a méme vu des théoriciens, comme Balsa¬ 
men et Démétrios Ghoniatianos, défendre la doctrine traditionnelle de la 
suprématie du pouvoir du basileus). Mais Tinfluencede la doctrine dyar- 
chique se laisse reconnaítre néanmoins, depuis le ix® siécle, et c’est la 
(( symphonie » des deux pouvoirs qu’elle préconisait, la concorde et la 
coopération de l’empereur et du patriarche, que semble reíléter Ticono- 
graphie officielle^, qui jusque-lá n’avait guére célébré que le pouvoir uni- 


versel de l’empereur. 

En effet, c’est seulement dans l’art post-iconoclaste qu’on voit appa- 
raitre la composition abstraite du « Tabernacle du Témoignage », avec 
les figures de Moise et d’Aaron symbolisant respectivement le basileus et 
le patriarche. Tandis que les deux chefs du Peuple Elu encensent symé- 
triquement le Tabernacle — il y a la peut-étre une allusion á un rite 
byzantin, le basileus ayant été admis á encenser l’autel de Sainte-Sophie, 
aux cótés du patriarche — les représentants des douze tribus d’Israél font 
ToíTrande de vases d’or, et s'apprétent á les déposer devant le Tabernacle 
L’ordonnance de la scéne, comme sa .symbolique, fait penser k une influence 
des compositions impériales. Mais nous apprenons, en outre, par Jean 
d’Eucha'ita (xi® siécle) que Tempereur et le patriarche étaient parfois 
representes ensemble, dans des tableaux oü ils figuraient sous leurs 
propres traits, Tun entant que « seigneur des corps des hommes » et l’autre 
comme « le berger élu de leurs ámes » ; le Christ, « auteur de leurs pou¬ 
voirs », les bénissait probablement, sur ces images^. Enfin, on pourrait 
reconnaítre un reflet de la doctrine nouvelle dans la création du type du 
Couronnement du basileus qui apparait sous Basile I®^ et revient fréquem- 
ment sur les monuments des x« et xi® siécles (y compris des oeuvres aussi 
officielles que les monnaies^). II est assez frappant, en effet, que les plus 
anciennes de ces images soient exactement contemporaines des premiers 


régnes qui n’avaient pris le caractére de la légalité qu’aprés avoir été 


et suiv.) et dans plusieurs novelles des empereurs des xi® et xii® siécles, etc. (citées 
par Ostrogorski, Í. c., p. 129). -- Cf. l’opinion contrairede plusieurs historiens alle- 
mands qui n'attribuent a VEpanagogé etá sa doctrine dyarchique qu’une importance 
tres limitée: H. F. Schmidt, dans Zeit. der Savigny-Stiftung, XII, 1926, p. 530 et suiv. ; 
F. Dólger, dans Actes du /F® Congrés Intern, des études byz., Sofía, 1934, p. 58, 
note 2 ; Byz. Zeit., 31, 1931, p. 449 et suiv. 

1. II est évident qu’á cette époque, comme toujours, l’iconographie officielle ne 
refléte que l’état des choses « idéal » et en quelque sor te théorique qui pouvait sou- 
vent ne pas correspondre h la réalité. 

2. Nicolás M. Belaev, dans Mélanges Th. Ouspenski, I, 2, 1930, p. 320-321, 
pl. XLVI. 

3. Migne, P.G., 120, col. 1183. Ce texte m’a été aimablement communiqué par 
M. Frolov. 

4. Voy. supra, p. 116. 
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solennellement consacrés par l’Eglise ^ Elles nous aménent á l’époque oü 

* 

le role de l’Eglise et notamment du patriarche, devient essentiel, dans le 
rite ducouronnement, oü le basileus est tenu á remettre au chef de l’Église, 
avant l’opération, une promesse écrite de défendre l’Orthodoxie Et 
si, dans les compositions du Couronnement, qui gardent le caractére 
abstrait de toute Fimagerie inapériale, le patriarche n’apparait point (sauf 
dans les niiniatures narratives des Ghroniques (pl. XXVII, 2) qui 
ne nous oocupent pas ici), la consécration de l’Eglise y est représentée 
par la bénédiction du Christ ou de la Vierge (ou exceptionnellement d’un 
Saint), bénédiction qui, dans la pratique, était transmise á la « royauté » 
du basileus gráce au concours du « sacerdoce » du patriarche. 

De méme, les scénes de la piété chrétiennedu souverain, ses « Frieres » 
et ses « Offrandes » accueillies par Jésus et la Vierge, se multiplient peut- 
étre á la faveurde l’esprit nouveau que refléte VEpanagogé : étant séparé 
du « sacerdoce », l’empereur n’a vis-á-vis de l’Eglise et de la foi que 
des devoirs de fidélité et de piété. Gertes, ces sentiments ont été obli- 
gatoires pour tous les empereurs chrétiens depuis le iv® siécle 3, et on ne 
manqua pas de les rappeler par des sculptures et des tableaux, mais c’est 
seulement l’ambiance de l’époque post-iconoclaste qui a fait des scénes 
de la piété de l’empereur Tune des catégories les plus importantes de l’ico- 
nographie ofíicielle. 

La Victoire de l’Orthodoxie apporta doncál’art impérial simultanément 
une multiplication des oeuvres et la perte de son autonomie, et c’est 
évidemment au prix de cette indépendance qui disparait, que l’art impé¬ 
rial a vu augmenter son succés. Gar, gráce á la fusión avec l’iconographie 
chrétienne, il retrouve enfin sa place nórmale dans un systéme religieux 
contemporain, dont l’iconographie officielle traditionnelle le tenait éloigné 
depuis des siécles. Le ix® siécle ne íit que réaliser une réforme dont la 
nécessité, nous l’avons vu, se íit sentir dés le début de l’Empire chrétien 


et qui avait amené aussi bien la décadence de l’art impérial au vu® siécle 
que les essais timides et partiels de « conversión », faits au cours de 


l’époque pré-iconoclaste. 

Les empereurs Paléologues semblent avoir tenu au maintien de la tra- 


dition antique de l’art impérial qui, dans l’Empire bientót limité á la capi- 
tale et á sa « grande banlieue », rappelait la continuité d’une tradition 


1. Voy. Schlumberger, VÉpopée byzanline, I, p. 1.3. Ostrogorski, dans Semin. 
Kondakov., IV, 1934, p. 131. 

2. W. Sickel, dans Byz. Zeit,, 7, 1898, p. 524, 547 : au ix® siécle, la promesse 
órale au patriarche est remplacée par la signature d’une sorte de credo officiel par 
le basileus qui le remet au chef de l’Église. Les conclusions que Sickel tire de ce 
fait justement observé nous paraissent inacceptables. 

3. Voy. p. 153. 

A. Grabar. L'emperenr dans Vari byzantin. 12 
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millénaire. II est méme possible que ces basileis qui se tournaient volon- 
tiers vers le lointain passé, aient tenté de faire revivre certains aspects 
archaíques de cet art. On voitainsi Michel VIII commanderun groupe de 
bronze qui le figurait présentant un modéle de sa capitale k l'archange 
Michel^ : méme si cet exemple de sculpture monumentale devait étre isolé 
(et nous l'ignorons) ilmérite d’étre retenu comme un cas curieux deretour 
auné technique qui semblait définitivement abandonnée. Un autre usage 
ancien, celui de fixer des portraits des souverains sur les vétements de 
parade des dignitaires, prend une extensión particuliére au xiv® siécle : 
les hauts fonctionnaires de la cour en portent méme deux á la fois (mais 
de types iconographiques différents), l’un sur la poitrine, l’autre sur le 
dos 3. Le théme antique de l’empereur cavalier figure parmi les images 
imperiales de ces « uniformes » et réapparait, en outre, sous Manuel II, 
dans la numismatique byzantine d’oü il avait été exclu á la fin du 
VJ® siécle. Bref, on a l’impression qu’une vague d’archaísme traverse 
l’art officiel de l’époque des Paléologues, paralléle au courant de la 
« renaissance hellénistique » qui caractérise l’art religieux contemporain, 
et inspirées Tune comme l’autre par le méme goút antiquisant. 

Mais il est probable que la décadence catastrophique de toutes les 
techniques des arts somptuaires et méme la disparition de quelques-unes 
d’entre elles, ont singuliérement limité le champ d’application de l’ico- 
nographie impériale de cette derniére époque byzantine, Et nous igno- 
rons si, dans le domaine oü l’art religieux des Paléologues réalisa ses 
meilleures oeuvres, k savoir dans la peinture, l’art impérial trouva l’oc- 
casion de se manifester d’une maniére aussi suivie et aussi brillante. 
Les mosa'iques et les fresques impériales de l’époque des Paléologues ont 
toutes disparu sans laisser de traces. On peut espérer cependant que 
les travaux en cours, k l’intérieur de Sainte-Sophie de Constantinople, 
feront apparaitre prochainement un portrait en mosa'ique de Jean Paléo- 
logue, fixé sur l’arc qui précéde l’abside de la Grande Eglise. La seule 
chose qu’on puisse reconnaitre, c’estque les images de la Picías Augusta, 
sous la forme traditionnelle des compositions de l’Offrande ou du Couron- 
nement des empereurs, ont dú teñir une place aussi prépondérante que 
sous les Macédoniens et les Comnénes. La preuve nous en est fournie 
par les monuments balkaniques des xiii®, xiv®, x\® et xvi® siécles, grecs. 


1. Voy. supra, p. 111. 

2. Cf. un groupe analogue dans la numismatique de cet empereur. Wroth, II, 
pl. LXXIV, 1-4 (Michel VIII á genoux présenté par l’archange Michel au Christ tró- 
nant qui le couronne). 

3. Voy. supra, p. 6, 22-23, 25. 

4. Wroth, II, pl. LXXVIl, 3. 
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bulg’ares, serbes et. roumains^, oü l’iconographie princiére qui imite des 
prototypes de l’art impérial byzantin, n'est g-uére représentée que par des 
scénes de TOÍTrande et du Couronnement, avec des figures du Christ, de 
la Vierge, des saints et des auges encadrant les images des souverains. 
L époque des Paléologues maintient ainsila fusión de l’iconographie chré- 
tienne et de riconographie impériale. 

1. Voy. supra, p.102, 111, 120. 


CHAPITRE III 


L’IMAGERIE IMPÉRIALE 
DANS L’HISTOIRE DES ARTS RYZANTINS 


L’histoire millénaire de l’art religieux á Byzance présente une certaine 
alternance de hauts et de bas, d’époques de production plus intense et 
de périodes stériles. On a peut-étre abusé des expressions de « floraison » 
et surtout d’ « áge d’or » et de « renaissance », en parlant des unes, et 
de « décadence » en désignant les autres. II est possible aussi que cer- 
taines périodes ne nous semblen! stériles que parce que leurs monuments 
ont subi une destruction massive (c’est le cas, semble-t-il, de la peinture 
religieuse du vii® siécle). Mais il reste vrai, dans l’ensemble, que TeíTort 
créateur des artistes byzantins s’est manifesté surtout á certains moments 
de l’histoire de TEmpire d’Orient, entre lesquels se placen! des périodes 
qui se serven! des formules et des types héritésdes époques précédentes. 
Le role éminent que l’empereur etleclergé ont dújouer á Byzance, dans 
la direction de Tactivité artistique, a certainement contribué á distinguer 
ces époques d’importance inégale : les périodes les plus favorables au 
développement des arts chréíiens co'íncident, en effet, avec le régne d’un 
ou de plusieurs souverains ou bien avec quelque événement saillant dans 
l’histoire de l’Église. On connait ces périodes : régnes de Constantin et 
de Justinien, deuxiéme moitié duix® etle x® siécle (restauration del’usage 
et du cuite des icones, régne des Macédoniens); époque des Comnénes 
(une partie du xi® et le xii® siécle) ; enfin époque ^es Paléologues 
(deuxiéme moitié du xiii® et le xiv® siécle). 

L’art impérial évolua-t-il d’une maniére analogue, et ses périodes de 
production plus origínale et plus intense coíncident-elles avec l’oeuvre 
chrétienne? A premiére vue, le parallélisme semble presque complet. 
G’est, en effet, sous Constantin, pendan! le régne de Justinien, á l’époque 
des Macédoniens et des Comnénes, que se créent les chefs-d’oeuvre de l’art 
impérial et ses monuments les plus célébres. Au contraire, certaines 
autres périodes, commele vii® siécle et la premiére moitié du xiii® siécle, 
sont aussi pauvres en oeuvres chrétiennes qu’en oeuvres palatinos. 
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Mais ce parallélisme n’est qu’apparent. Ainsi, Tépoque iconoclaste, 
nég’ligeable du point de vue de l’art chrétien, a été favorable au dévelop- 
penient de Tari imperial. Au contraire, la floraison de la peinture reli- 
gieuse sous les Paléologues ne trouve qu’un faible reflet dans l’art impé- 
rial contemporain. Quant au v® siécle, si dans l’art chrétien il nous appa- 
rait córame une époque de recherches intenses, d’essais et d’hésitations 
curieuses et contradictoires qui trouveront une sorte de synthése grandiose 
dans l’oeuvre de Justinien, — il marque, par contre, dans l’art imperial, 
une décadence progressive qui s’accentue surtout au milieu du siécle ; et 
si le régne de Justinien lui rend un peu de son ampleur, l’art ofíiciel de 
ce souverain reste entiérement dans les cadres de la tradition antérieure. 

II semble ainsi que le schéma généralement adopté pour l’évolution de 
l’art byzantin ne doit pas étre retenu, dans toutes ses parties, lorsqu’il 
s’agit de l’art impérial. Sonhistoire á Byzance a été en réalitéune histoire 
de décadence presque permanente, retardée artificiellement par les empe- 
reurs qui lui faisaient méme subir parfois des sortes de « renaissances » 
momentanées, mais qui malgré tout, s’acheminait vers une fin inévitable. 

Tandis que l’art chrétien se renouvelait sans cesse aux sources vives de 
la foi et de la spéculation théologique et gráce á d’innombrables colla- 
borations, l’art impérial, hérité de la Rome paíenne et cultivé aux seuls 
ateliers palatins, s’usait nécessairement, comme toute iconographie offi- 
cielle surannée, en se consacrant á la reproduction d’un petit nombre de 
formules symboliques consacrées. N’est-il pas caractéristique que la 
« réforme » de cet art qui, au ix® siécle, le ranima jusqu’á un certain point, 
ait consisté á le faire entrer dans les cadres de l’iconographie chré- 
tienne ? 

II n’est pas étonnant, par conséquent, que les voies de l’évolution des 
deux branches de l’iconographie et de l’art byzantins se soient séparées 
plus d’une fois au cours de l’histoire, et que les étapes de leur dévelop- 
pement aient été loin de co'incider toujours. En insistant un peu sur cette 
divergence, nous croyons faire sentir le caractére autonome de l’art impé¬ 
rial, dans l'histoire générale de l'art byzantin. 


Notre impression sera toute diíFérente si, au lieu de considérer les grandes 
lignes de l’évolution de l’art byzantin, nous nous arrétons á la forme et 
á Teífet esthétique des monuments : presque toujours dans ce cas les 
oeuvres contemporaines, chrétiennes et impértales, nous offriront les mémes 
particularités. Legoútet les procédés techniques d’une époque rapprochent 
ainsi l’art du Palais et celui de TEglise. N'importe quelle paire de monu¬ 
ments choisis dans les deux domaines pourrait servir k le démontrer. Mais 
ce qui mérite vraiment d’étre retenu, c’est la maniére dont les images 
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imperiales qui — nous le savons — remontent á des prototypes romains 
(toujours aux mémes prototypes), s’adaptent au goút et aux conventions 
artistiques des époques successives de l’histoire byzantine, 

Ainsi, les compositions de la premiére période ont un caractére dra- 
matique plus ou moins accusé. Les divers personnages dans une scéne, et 
peut-étre surtout les nombreuses figures allégoriques retenues par Lart 
de cette époque, participent á une action ou du moins contribuent á ani- 
mer la scéne par leurs mouvements, parfois tres énergiques ; l'empereur 
s’avance h cheval, précédé et suivi de soldats ou de personniíications ; 
d’un geste violent le souverain lui-méme ou la Niké écrasent l’ennemi 
vaincu ou l’entrainent derriére eux ; le triomphateur attire vers lui en la 
soulevant la personnification de la ville ou de la province « libérée » ; 
la Terre personnifiée soutient l'étrier de l’empereur de 1’ « Univers » ; 
un génie inscrit sur le bouclier de la vertu les vceux pour l’empereur ; les 
généraux lui présentent les rois captifs et le butin ; les barbares apportent 
leurs dons en courant et en se bousculant, etc. 

Bref, dans l’art de cette époque, lessymboles dupouvoir impérial s’ex- 
primenten un langage dramatique, c’est-é-dire conformément é l’habitude 
de l’art antique, Sans doute, comparées aux oeuvres de l’époque classique, 
ces compositions des iv®, v® et vi® siécles paraissent raides et rudimen- 
taires; elles adoptent souvent ce parti curieux qui consiste k figurer non 
pas le moment le plus dramatique d’une action, mais son résultat final 
(par exemple, non pas la lutte, mais la victoire), ce qui diminue évidem- 
ment TeíTet pathétique d’une scéne, II est vrai aussi que dés le iv® siécle 
on montre une préférence marquée pour les compositions symétriques et 
solennelles jusqu’k l’immobilité. Mais malgré ces altérations des usages 
typiques de l’art antérieur— et k cóté de bien d’autres particularités moins 
genérales — l’art impérial, sous Justinien comme sous Constantin, con¬ 
serve encore la plupart des formes courantes de l’esthétique gréco- 
romaine. 

Cette imagerie qui s’attache a la représentation dramatique a nécessai- 
rement recours k des compositions assez complexos, avec plusieurs per- 
sonnages adroitement liés les uns aux autres par l’action commune ; les 
praticiens byzantins de cette époque ne reculent méme pas devant la dif- 
ficulté de représenter la foule (bases de l’obélisque de Théodose et de la 
colonne d’Arcadius). Et en ceci aussi, ils suivent leurs modéles antiques 
auxquels ils empruntent également les attitudes, les mouvements et les 
gestes typiques. La fermeté ou la souplesse dudessin ducorps nu et de la 
draperie, la fierté de la figure humaine,. son geste dégagé et sur, la 
proportion qui régne danstoutes les partios de la composition, sontautant 
de traits de la tradition antique que l’art impérial conserve dans toutes les 
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meilleures créations de la premiére période byzantine. Et si, dans d’autres 
oeuvres, l’idéal esthétique de l’art classique est plus souvent trahi qu’aux 
siécles antérieurs, les principales régles de la « grammaire » des formes 
antiques y sont pourtant emploj'^ées assez correctemenl. Notons, enfin, 
que vis-á-vis de la tradition antique, les oeuvres de l’art impérial de la 
premiére époque se présentent comme un ensemble assez homogéne, oü 
— malgré les particularités locales ou temporaires et des défaillances 
dans des cas particuliers — on ne sent pas un éloignement progressif 
de l’esthétique de l’art du Bas-Empire dont elles procédent. 

Toutes ces caractéristiques des monuments impériaux des iv®, v® et 
VI® siécles se retrouvent aussi sur les oeuvres contemporaines de l’art 
ecclésiastique. II est curieux, toutefois, que l’art impérial semble, jusqu’á 
la fin du vi® siécle, beaucoup moins atteint par l’influence de l’esthétique 
asiatique que ne le sont de nombreuses oeuvres de l’art de l’Eglise. Cela 
tient probablement au fait que l’imagerie impériale, plus conservatrice á 
cette époque, reste fermement attachée aux prototypes anciens, et en 
particulier aux techniques essentiellement grecques et romaines de la 
sculpture et de la gravure en médailles. Car l’ascendant du goút asiatique 
se manifesté davantage, etdésune époque plus ancienne, dans les oeuvres 
de la peinture, fresques et mosaiques, qui sont les techniques préférées 
de l’art ecclésiatique. La diíférence apparait d’ailleurs aussi sur les oeuvres 
de l’art impérial : tandis que les reliefs des diptyques consulaires du 
VI® siécle n’offrent pas plus d'orientalismes que les bas-reliefs de Tare cons- 
tantinien, les mosaiques votives de Saint-Vital á Ravenne sont conques 
dans un style aussi peu classique que possible et qui, dés le iii® siécle, 
avait été pratiqué par les fresqiiistes de la Syrie oriéntale (voy. les 
peintures murales de la Synagogue de Doura Europos). 

Mais exceptionnel, semble-t-il, dans l’art officiel du Palais au vi® siécle, 
ce style domine dans l’oeuvre d’art contemporaine de l’Eglise : l’artimpé¬ 
rial est done en retard sur l’évolution de Testhétique á Byzance, qu’il 
suit mais avec une certaine lenteur. Ainsi, ce n'est que sous Héraclius 
qu’on voit le style des effigies monétaires des empereurs transformé dans 
un sens qui les rapproche des mosaiques de Saint-Vital ; les groupes 
gracieusement agencés et les compositions dramatiques sont remplacés 
par des alignements (pl. XXIX, 12) de personnages analogues, raidis au 
milieu d'une marche solennelle ou complétement immobiles; tous les per¬ 
sonnages regardent le spectateur ; presque toujours ils ont le méme geste 
conventionhel ; leurs pieds, au lieu de se poser fermement sur le sol, 
semblen! suspendus dans l’air; enfin, l’unitédela composition est assurée 
par le seul moyen d’un mouvement rytbmé qui se reproduit plusieurs 
fois, caraucune action ne lie plus les figures simplement juxtaposées. Le 
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dessin change en méme temps, il devient plus anguleux, plus géométrique, 
tandis que le modelé plastique recule devant une technique toute liné- 
raire qui établit, sur la surface de la monnaie, un réseaude traits saillants 
rapprochés. Ge procédé nouveau des graveurs en médaille est contem- 
porain — il faut s’en souvenir — de la disparition quasi-totale de la sculp- 
ture á Byzance, On entrevoit ainsi un rapport entre la suppression de la 
plupart des thémes iconographiques traditionnels, l’abandon du stjle 
antiquisant antérieur et de la technique plastique : le début du vii® siécle 
mai'que ainsi un recul général de tous les aspects de la tradition antique 
dans l’art imperial. Et c’est le style hiératique et la technique linéaire 
de rOrient qui se substituent alors au goút et aux procédés abandonnés. 

A en juger d’aprés les images monétaires (k peu prés les seules que 
nous connaissions), aucun changement notable, ni dans la conception des 
images, ni dans leup exécution, ne se manifesté dans le domaine de l’art 
impérial, entre le début du vii® et le milieu du ix® siécle. La technique 
et les formes des monuments de l’époque iconoclaste ne font que prolon- 
ger les pratiques établies des le régne d’Héraclius, et á ce titre, par con- 
séquent, l’avénement des Iconoclastes semblepasser inapergu (tandis qu’en 
étudiant l’évolution du répertoire iconographique, nous avons pu noter 
chez les empereurs Iconoclastes une tendance á élargir le cycle des images 
ofíicielles). Certains aspects de l’art monétaire qui apparaissent au 
vil® siécle trouvent leur forme définitive sur les émissions iconoclastes, 
comme par exemple ces images á la facture puremerit linéaire : poussée 
á l’extréme, cette maniére anti-classique a conduit, sous les Iconoclastes, 
k la création d’images oú le grotesque s’unit curieusement k une puissance 
d’expression frappante (pl. XXVIII, I, 2 ; XXIX, 14). Et il est intéres- 
sant de rapprocher ces oeuvres officielles des monuments contemporains, 
comme les tissus de Mozac (Musée des soieries a Lyon) (pl. IX, 1) et du 
Victoria and Albert Museum (pl. IX, 2), qui présentent une technique 
non rnoins linéaire et un style aussi abstrait. Or, le style et la facture de 
ces tissus, ainsi que l’iconographie du fragment de Mozac, s'inspirent 
certainement de modéles orientaux, notamment sassanides. 

Les monuments de l’art impérial de l’époque iconoclaste — ceux du 
moins qui sont conservés — se révélent ainsi comme des oeuvres d’un 
art nettement anti-classique, et méme marquées par une influence asia- 
tique. Bien en tout cas n’y fait apparaítre les eíTets d’une « renaissance » 
du goút et des procédés de l’époque hellénistique que beaucoup d’archéo- 
logues voudraient faire coincider avec l’époque de la persécution des 
icones. Cette théorie qui, sauf erreur, repose sur le témoignage de deux 
textes relatant des cas .de substitution aux scénes religieuses, d’images 
d’animaux, d’oiseaux et de plantes, dans les églises constantinopolitaines, 
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a fait attribuer á Tépoque iconoclaste toute une serie d’ivoires á motifs 


hellénistiques. Mais, comnie nous avons eu l’occasion de le dire plus 
haut, ces textes, qui nomment trois catégories de sujets sans décrire les 
images, sont incapables de nous renseigner sur le caractére de rornement 
iconoclaste et surtout sur le degré de son originalité. Ces oeuvres cons- 
tantinopolitaines étaient-elles de style hellénistique ? se distinguaient-elles 
des ensembles décoratifs — d’un style et d'un répertoire súrement hellé¬ 
nistique — des nionuments byzantins antérieurs ? Nous l'ignorons. Mais, 
comme de toute fa^on Femploi de l ornement zoomorphique et floral n’a 
pas été limité k la période iconoclaste, ce n’est pas en étudiant son orne- 
ment qu’on a des chances d’établir les caractéristiques de l’art pendant 
la Querelle des Images. Si peu nombreux et si particuliers que soient les 
monuments authentiques de ce temps que nous venons de voir (monnaies 
et tissus auxquels il convient de joindre quelques fresques ornementales 
en Cuppadoce Q, leur témoignage direct est infiniment plus précieux pour 
une étude du style est de la technique, et ce témoignage, on vient de le voir, 
est loin de corroborer l’hypothése d’une renaissance antiquisante sous 
les Iconoclastes. Méme dans les cas oü, sur les monnaies, les hasileis ico- 


noclastes faisaient revivre un motif archaíque de l’imagerie impériale, 
l’influence du modéle ne s’étendait pas au style ni k la technique des 
oeuvres qui s’inspiraient de son schéma iconographique. 

Les monuments de l’époque qui suit immédiatement le Triomphe de 
rOrthodoxie confirment indirectement cette conclusión négative. Car si, 
dans cette série ininterrompue d’oeuvres datéesque sont les images moné- 
taires, on sent k un moment donné l’ascendant de l’artantique, c’est bien 
sur les émissions des premieres décades aprés la chute des Iconoclastes. 
Sur les monnaies de Léon VI, les formes antiquisantes et la plastique 
— antiquisante elle aussi — des figures, ne laissent aucun doute sur 
une reprise, déjk tres avancée, de l’étude de monuments classiques 2 . 
Mais déjk sous Basile I®"* et méme sous Michel III, les images des aurei 
annoncent l’évolution ultérieure du style et de la technique : le dessingéo- 
métrique s’assouplit, la facture linéaire s’enrichit de quelques essais pour 
traduire la forme plastique ; on s’eíTorce de rendre la masse touflue des 


cheveux et de la barbe du Christ et les courbes des plis de son maníeau 

(pl. XXX, 11). 


Cette reprise de l’influence antique semble d’autant plus liée k l’avéne- 
ment des Iconoclastes que la premiére en date des images oü Ton en 
reconnait TeíTet, est cette figure du Christ — premiére « icone » aprés 


1. Voy. supra, p. 170, notes 3 et 7. 

2. Wroth, II, pl. LI, 8, 9, (Léon .VI). Gf. ibid., pl. L, 11 (revers), 12, 13 et le 
revers de 14. 
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843 — que Michel III représente sur les revers de ses monnaies (pl. XXX, 
11). Certes, cette effigie a pour prototype une image du Christ analogue 
des émissions de Justinien II (fin du vii® siécle) (pl. XXX, 9), mais conime 
Ies tendances nouvelles qui s’y manifestent seront reprises et déve- 
loppées sur les émissions ultérieures de Basile I®»^, de Léon VI, de Jean 
Tzimiscés (pl. XXX, 12), etc., il semble permis de placer sous le régne 
de Michel III les débuts du courant antiquisant dans Fimagerie monétaire, 
et probablement dans l’art imperial en général. On con^oit, d'ailleurs, sans 
difficulté que ce goút de Fantique ait pu se manifester dans Fart préci- 
sément pendant le régne de Michel III qui a vu naitre le mouvement 
humaniste puissant dont Foeuvre maítresse a été la fondation de FUni- 
versité de Constantinople. 

Mais si, en fin de compte, la pénurie de monuments nous défend d’in- 
sister sur le momentprécis des débuts du courant antiquisant (est-cesous 
Michel III, ce qui nous semble probable, ousous son successeur Basile ler, 
á qui on attribue généralement Finauguration du « second áge d’or » 
byzantin ?), nous pouvons affirmer par contre que le goút nouveau se 
refléte simultanément dans Fart ecclésiastique et dans Fart imperial du 
ix® siécle. On a bien Fimpression, en étudiant parallélement les oeuvres 
de ces deux catégories datant des ix®, x® et xi* siécles, que le goút clas- 
sique qui s’y manifesté partout et d’une maniére analogue a eu les mémes 
origines, et qu’une méme volonté a dirigé pendant toute cette époque la 
main des artistes occupés aux cBuvres religieuses et palatines. Sur les 
mosaiques comme sur les ivoires, sur les miniatures comme sur les émaux, 
on trouve des formules de composition identiques, le méme dessin des 
tétes, des figures, des draperies antiquisantes, les mémes proportions el 
les mémes rythmes. De part et d’autre on fait usage des' mémes techniques 
qui répartissent entre elles toutes les oeuvres connues, sans qu’on puisse 
constatar, dans Fart impérial ou dans Fart ecclésiastique, une préférence 
marquée pour une technique quelconque. 

Jamais jusque-lk pareille unité de moyens d’expression n’avait été réa- 
lisée k Byzance, dans les oeuvres del’Église etdu Palais, et cet équilibre 
esthétique estd’autant plus significatif qu’il apparait au moment méme oü 
s’eífectue — nous Favons vu — le rappi'ochement et méme la fusión des 
types iconographiques impériaux et ecclésiastiques : tandis qu’é Fépoque 
ancienne, Févolution de Fart impérial était en retard sur le progrés de 
Fart religieux et qu’au viii® siécle leurs voies se séparérent, la victoire 
des Iconoclastes et la réforme de Fart qu’ils dirigérent, permirent d’en 
faire deux branches paralléles et intimement liées d’un art unique. 

Une fois réalisée, cette unité du style et des techniques se prolonge 
jusqu’á la fin de Fépoque des Comnénes et méme sous les Paléologues. 
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II est vrai que la décadence des techniques somptuaires limite le champ 
d’action de l’art imperial aux xiv^ et xve siécles, et que ses moyens 
d expression en sont également alFectés, et méme d’une maniere plus sen¬ 
sible sans doute que 1 art relig^ieux qui s adresse surtout á la peinture 
múrale, ílorissante á cette époque. Mais, dans le domaine de la peinture, 
le méme courant novateur qui se manifesté dans la fresque, l’icone ou la 
mosaíque religieuses des le xii® siécle (et qui se prolonge aux siécles sui- 
vants), se refléte aussi dans les images impériales. Les bons portraits 
impériaux de cette époque (pl. VI, 2) se distinguen!, en effet, par leur 
art plus nuancé et plus personnel; ils semblen! tracés par des artistes 
qu une sensibilité ignorée de leurs prédécesseurs a rendus plus attentifs 
aux ressources de la palette et á la forme individuelle des étres et des 
choses. Le portrait princier se modernise ainsi en méme temps que l’art 
religieux, et c est au xiii® et au debut du xiv® siécle que, l'un comme 
Tautre, ils réussissent leurs meilleures oeuvres L La peinture qui est la 
technique préférée des artistes byzantins dés le xiii® siécle, exerce une 
influence sur 1 art monétaire : le groupe pittoresque de l’empereur 
Michel VIII agenouillé, de l’archange et du Christ tronant, sur les émis- 
sions de ce souverain 2, s’inspire de compositions peintes (cf. les scénes 
votives dans les églises). La figure de Tarchange Michel surtout, placée 
derriére 1 empereur et en partie dissimulee par lui, ainsi que le raccourci 

des jambes de Michel VIH, apportent des preuves évidentes de cette 
influence. 

1. Cf. Millet, Portraits byzantins, dans Rev. de Vart chrét., 19H. 

2. \Vroth, II, pl. LXXIV, l-‘t. Cf. une excellente reproduction (agrandie), dans 
L. Bréhier, Lasculpture et les arts mineurs byzantins. París, 1936, pl. LXXV, H. 
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TROISIÉME PARTIE 


L’ART IMPÉRIAL ET L ART CHRÉTIEN 


Le répertoire des thémes de 1 art ímpérial que nous croyons avoir 
reconstitué dans ses grandes lignes et Tesquisse de son évolution histo- 
rique que nous avons essayé de retracer dans les pages qui précédent, 
nous permettent d’aborder le probléme des rapports de l’art impérial et 
de lart chrétien. 

Nous savons déjá que ces deux aspects de l art bjzantin ont existé 
cote á cote, depuis la fondation de Constantinople jusqu á la chute de 
1 Empire d Orient. Des oeuvres inspirées par la foi chrétienne et d’autres 
reflétant la mystique monarchique, étaient done créées á la ménie époque 
et dans les memes centres; sout^ent l initiative de leur exécution a appar- 
tenuaux mémes personnes (tels, par exemple, les empereurs) et la réali- 
sation aux memes praticiens (voy. Toeuvre des miniaturistes, des 


mosaístes, des émailleurs, des ivoiriers). II aurait été étonnantque, dans 
ces conditions, un contact ne se fút pas établi entre les deux branches 
de lart byzantin. Et déjá, en observant levolution de Timagerie impé- 
riale á travers les siécles, nous avons pu relever plusieurs traits typiques 
qui rapprochent les oeuvres contemporaines, chrétiennes et impériales. 
Bien plus^ nous savons qu’á certains moments — ainsi á Tépoque qui 
suit la Grise Iconoclaste — l’iconographie impériale a subi une influence 
notable de Lart ecclésiastique. 

Mais le probléme essentiel qui touche aux rapports des arts chrétien 
et impérial, h Byzance, ne nous a pas oceupé jusqu’ici: nous songeons, 
on le devine, au probléme de l’influence de l art impérial sur l’oeuvre 
artistique chrétienne. L’art de l’Église a-t-il subi l’ascendant des oeuvres 
de l’art officiel des empereurs ? Et si cette influence a existé, son action 
fut-elle profonde, comment et quand, k la faveur de quelles circonstances 
a-t-elle pu se manifester? 
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Nous ne sommes pas les premiers á poser ces questions niá en recon- 
naitre Timportance. II semble méme qu’á l’heure actuelle la plupart des 
critiques admettent que l’art chrétien de Byzance — comme celui de 
Rome depuis la Paix de FEglise — a dú faire des emprunts plus ou 
moins considérables k l’art du Palais impérial. Mais les monuments de 
cet art « profane » de la fin de PAntiquité n’étant pas parvenus jusqu’a 
nous, ces vues ne sont présentées habituellement que sous une forme 
tres genérale Pourtant, une étude comparée des arts, impérial et chré¬ 
tien, n’est point impossible, et les recherches récentes de plusieurs spé- 
cialistes de l’archéologie romaine et de l’art de la Basse-Antiquité, nous 
en apportent la preuve (pour les iv® et v® siécles), ou du moins les élé- 
ments d’üne démonstration plus convaincante, ainsi qu’une méthode 
d’investigation dont les études byzantines ne manqueront pas de tirer un 
profit appréciable 

En tenant compte des résultats de ces études (qui jusqu’ici n’avaient 
fait connaitre que quelques thémes isolés de Tart impérial passés a l’art 
chrétien et byzantin), nous croyons pouvoir élargir le champ d’investiga¬ 
tion, gráce aux données que nous a fournies la double recherche — 
systématique et historique — sur Timagerie impériale byzantine. Nous 
pouvons, en eíTet, nous avancer avec plus d’assurance dans le domaine 
de cet art du palais, du moment que ses créations se présentent comme 
un ensemble de faits cohérents et non comme des oeuvres disparates ima- 
ginées ad hoc par quelques praticiens au Service de souverains ambitieux 
ou amis des arts. Le conservatisme de cet art, la continuité de ses mani- 
festations fidéles k des types consacrés et le caractére constant de sa 
symbolique, nous permettent surtout de remplir en partie les lacunes 
produites par la perte de nombreuses oeuvres de l’art impérial, et d’ima- 
giner ainsi avec une grande vraisemblance les prototypes de certaines 
images chrétiennes. Et puisque l’art impérial se laisse ainsi considérer 
dans son ensemble, nous nous croyons autorisés k définir ses caracté- 
ristiques générales et k les confronter — lorsque Toccasion s'en présente 
— avec les traits typiques de tel courant del’art chrétien, en mettant en 
évidence certains points de contact entre les deuxarts, qui échapperaient 


1. Voy. par ex. Ch. Bayet, itecke/’c/ies pour servir á Vhist. de la peinture et de la 
sculpíure chrétiennes, París, 1879, p. 53-56. Millet, Uart byzantin (dans A. Michel, 
Hist. deVart, I, París, 1905, p. 128). Diehl, il/anue/ 2 ,1, p. 9-10. O. Wulff, Altchrist. 
u.byz. Kunst, I, p. 11. — Cf. Peirce etTyler {L'art byz., I, París, 1932, p. 9 et suiv.) 
qui sont portés á exagérer la part de l’art imperial dans la formation de l’art byzan¬ 
tin ; n’empéche que leur thése soit présentée sous une forme catégorique et tres 
subjective. 

2. Nous pensons surtout aux travauxde Franz Cumont, R. Delbrueck, Rodenwaldt, 
A. Alfóldi, E. Weigand (Würzbourg), ainsi qu’aux recherches antérieures de H. Swo- 
boda, F.-X. Kraus, v. Schlosser, etc. 
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R 1 stiids des thémss pris isolcni6nt. flnfin.. Ir pr6S6ncG d un6 idéc nionRr- 
chique d’essence religieuse, que nous Rvons pu reconuRÍtre k Ir bRse de 
tous les thémes de TiniRgerieimpérÍRle, justifiemieux iRscendRutqu’elle 
R pu prendre sur l’Rrt chrétien et qui semblRÍt moins vrRisembkble tRut 
qu on considerRit cet Rrt du PrIrís comme une simple niRnifestRtion 
esthétique d’ordre purement proÍRne, Cet Rrgument nous semble pRrti- 
culiérement importRnt, depuis que nous connRÍssons, d’une pRrt, les ori¬ 
gines de 1 écrRSRnte mRjorite des themes du répertoire trunsmis k 
ByzRnce pnr lurt officiel des empereurs du BRs-Empire, et deutre purt, 
les essRis d’une RdRptRtion ultérieure de cette iconogrRphie de Ir religión 

monRrehique pRÍenne rux idees de l’Empire chrétien [du hRut moyen 
Rge. 


A Ir lumiére de tous ces ÍRits qui semblent Rcquis, Ir pRrt de Tinfluence 
de l’Rrt impérÍRl nous r pRru considérRble, soit dnns Ir TormRtion de 
l’iconogrRphie chrétienne, soit dRns Ir mRniére dont l’nrt de l’Église r 
présente certRins sujets de FÉcriture. G’est surtout ru cours des premiers 
siécles flpres le Triomphe du ChristiRuisme et pendRut Ir restRurRtion 
de l’Rrt iconogrRphique ru lendemRin de Ir Grise Iconockste, que les 
Rrtistes ont du demRuder rux imRges de 1 Rrt officiel des empereurs des 
modéles de compositions et de schémRs iconogrnphiques, qu’ils RdRp- 
tuientensuite Ruxdonnées des sujets chrétiens. Aux iv® et v® siécles cette 


influence r été singuliérement sensible, et elle décidn méme en pnrtie de 
Fnllure générnle qui depuis lors CRrRctériserR l’Rrt chrétien byzRntin. 

Nul n ignore en effet Ir grRve mRjeste du style byzRntin qui se refléte 
jusque dRns les plus médiocres et les plus tnrdives productions de Furt 
de FEghse orthodoxe, et les préserve de Ir vuIgRrité. On Rurnit pu fuire 
dériver cette mujesté iinmonente de Fnrt byzRntin des cérémonies litur- 
giques de FÉglise, oii Fon retrouve le méme rythme solennel; mnis 
pRreille explicRtion, sRns étre erronée, ne nous semble pRs toucher ru 
fond des choses. On s’en rRpproche duvRntRge, croyons-nous, en fnisRnt 
remonter le style de Fnrt ecclésmstique byzRntin et Fnllure des rites 
liturgiques byzRntins á une source commune, r sRvoir rux cérémonies et 


á 1 Rrt du PrIrís impérÍRl ; Fuñe et Fnutre semblent Rvoir conservé pour 
toujoursle souvenir de leurs origines « impérieles ». 

Gertes, ceci n’est qu’une hypothése — que nous ndoptons Rprés d’nutres 


— mRis que nous croyons pouvoir Rppuyer.pnr des fnits, en montrRnt que 
Ir plupRrt des imRges chrétiennes oü dés Ir Príx de FÉglise RppRrRit le 
style somptueusement solennel, s inspiren! de compositions impérinles 
RnRlogues. Et, chemin fnisRnt, nous verrons que les quelques motifs 
d origine orientRle qu’on y distingue dés le iv® ou dés le v® siécle y 
RVRient été introduits k une époque Rntérieure, dRns les cérémonies et 


192 


l’empereur dans l’art byzantin 


dans l’art officiel de l’Empire, sous Tinfluence des monarchies hellénis- 
tiques et peut-étre parthe et perse. 

Nous admettons par conséquent, en suivant les indications des monu- 
ments et des textes, que les elements orientaux qui se laissent distinguer 
dans la premiére iconographie byzantine, j avaient pénétré surtout par 
l’intermédiaire de l’art impérial des deux Romes. Et c’est pourquoi aussi 
des monuments gréco-orientaux des ii® et iii® siécles, comme les fresques 
récemment découvertes á Doura-Europos et dont 1 air « byzantin » a jus- 
tement frappé de nombreux archéologues, ne devraient pas étre consi- 
dérés, d’aprés nous, comme les prototypes immédiats des artistes chré- 
tiens de Gonstantinople et de Rome, aux iv« et v« siécles. Nous croyons 
plutót que ces peintures — dependan! elles-mémes en partie de 1 art 
sacre et monarchique de l’Asie Antérieure — s apparentent aux oeuvres 
paléobyzantines par les prototypes plus lointains qui leur sont communs. 
Et rien ne nous met mieux en garde contre une tentative de considérer 
le style de ces fresques comme le point de départ de Testhétique byzan¬ 
tine, que ce fait d’ordre chronologique : les peintures de la Synagogue 
et du temple palmyrénien de Doura offrent moins de points de contact 
avec les oeuvres byzantines les plus anciennes qu’avec les monuments du 
style bj’^zantin définitivement constitué (á partir du vi® et surtout aprés 
la Crise Iconoclaste) qu’ils annoncent en les devanQant de trois siécles 


au moins. 

Le grand art chrétien doté d’un style hiératique et enrichi par les 
eíTets de la polychromie et des matiéres précieuses, apparait sous le 
régne de Constantin et notamment sur les monuments commandés par 
l’empereur ou pour les membres de sa famille, et exécutés par des prati- 
ciens attachés aux travaux des fondations officielles. 


Les conditions extérieures étaient ainsi particuliérement favorables a 


un transferí dans l’art chrétien deprocédés et deformes d art propres aux 
monuments impériaux, oü depuis quelque temps déjá régnait le luxe des 
matériaux et les effets de la polychromie rehaussés par les mosa’iques des 


coupoles, et ou les images officielles s’effor 9 aient de traduire la majesté 
impériale, á l’aide d’un style hiératique inspiré par 1 étiquette de la 


cour et les modéles orientaux. 


Les conditions morales n’étaient pas moins favorables pour la forma- 
tion d’un art iconographique chrétien qui prendrait pour modéle les 
images symboliques des empereurs. 11 suffit de se rappeler les nombreux 
passages d’Eusébe oü le Ghrist pambasileus est décrit comme un empe- 
reur céleste faisant pendan! au souverain romain qui n’est que son reflet 
sur terre. En lisant Eusébe ou saint Jean Ghrysostome (et a une époque 


plus avancée — saint Jean Damascéne) qui montrent le Ghrist siégeant 
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dans sa gloire, au milieu des acclamations des fidéles, on ne peut douter 
de l’influence des rites de la cour impériale et des images officielles de 
ces cérémonies sur ces descriptions, parfois détaillées et précises. L’un 
des partís qu adoptent ces auteurs consiste d’ailleurs á comparer tel 
acte typique de la vie officielle de l’empereur á une visión de la splendeur 
céleste. L art chrétien n’avait qu’á suivre la voie tracée par les écrivains 
chrétiens, pour imaginer les scénes de la majesté du Christ, en prenant 
pour base les schémas des images imperiales. 

Les artistes chrétiens suivirent cette méthode, comme nous allons 


pouvoir le constater sur un assez grand nombre d’exemples. Mais, n’ayant 
pas la prétention de les citer tous, nous voudrions signaler d’abord la 
curieuse composition du cycle iconographique chrétien des iv® et v® siécles, 
et notamment la place essentielle qu’il réserve k certains thémes parti- 
culiers que plus tard on verra relégués au second plan ou noyés dans la 
masse des sujets historiques. 11 est a peine utile de rappeler que l’art 
monumental de 1 Église victorieuse aprés l’édit de Milán n’est point essen- 
tiellement narratit et historique, comme il le sera plus tard et comme 
les Orientaux l’ont peut-étre déjá con^u des le m® siécle. En se séparant 
de l’art postérieur, il ne se présente pas davantage comme un prolonge- 
ment de l’art antérieur á la Paix de l’Église, tel que nous le connaissons 
par les fresques des catacombes et les reliefs des sarcorphages. Les 
mosaiques du temps de Constantin et de Théodose doivent peu á l’ico- 
nographie et au style de l’art funéraire italien des deux siécles antérieurs. 

Leur théme principal est le triomphe du Seigneur qui apparait généra- 
lement dans des compositions inspirées par des visions paradisiaques de 
l’Ecriture et notamment de l’Apocalypse. A aucun moment, dans l’his- 
toire de l’art chrétien, on n’a illustré autant de passages évangéliques oü 
Jésus apparait en gloire, et c’est le méme esprit qui préside au choix 
des images allégoriques qui accompagnent ces scénes d’apothéose (voy., 
par exemple, le troné, le trophée, la couronne et le diadéme, la croix 
triomphale...). 

On explique généralement cette tendance de l’art monumental des iv® 
et V® siécles par le désir d’exprimer en images plastiques l’idée du 
triomphe de la religión chrétienne, depuis la conversión des empereurs. 
Mais certains faits nous invitent k préférer á cette interprétation une 
autre, peu diíférente il est vrai, mais qui nous fait mieux comprendre 
la composition du nouveau cycle d’images chrétiennes et la formation de 
maint théme iconographique. Nous croyons en effet que cet art figure 
non pas le triomphe du christianisme, mais la victoire du Christ, auteur 
de ce triomphe. 

La nuance peut paraitre insignifiante. Mais en l’adoptant on voit 

A. Grabar. Uempereur dans Varí byzantin. 13 
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s’éclairer la voie par laquelle les artistes chrétiens pouvaient arriver 
pratiquement á utiliser les compositions typiques de l’art impérial. Et 
elle met, en outre, entre nos mains un moyen assez sur pour contróler 
les observations que nous aurons á faire á propos des théines pris isolé- 
ment. 

On se rappelle, en eífet, que l’art ofíiciel, depuis le iii® siécle, a été 
essentiellement triomphal et que ce sont des scénes conventionnelles de 
la victoire de l’empereur auxquelles la mystique impériale attribuait sur- 
tout, á cette époque, la valeur de symboles du pouvoir supréme. 0 r, si 
les chrétiens qui adniettaient que la puissance de Dieu était comme une 
projection sur l’Univers du pouvoir de l’empereur, adoptérent réellement 
l’art symbolique de ce pouvoir, leurs images devraient présenter un 
cycle analogue oü l’accent serait également porté sur les thémes de la 
victoire et du triomphe du Christ. 

Les faits, autant que nous pouvons en juger, semblent confirmer cette 
hypóthése. Qu oii se souvienne tout d’abord d’une inscription constanti- 
nienne célebre qu’on lisait autrefois au-dessus de l’abside de l’ancienne 
basilique de Saint-Pierre. Tracéeá unendroit aussi importan!, elle re?oit 
la valeur d’une déclaration de principe : Quod duce te mundus surrexil 
in astra triumphans, Hanc Constantinus victor tibí condidit aulam L 
Quoiqu’il s’agisse d’une église dédiée á saint Fierre, c’est au Christ 
triomphateur etmaitre de l'Univers que s’adresse Constantin; il consacre 
ainsi la basilique h la victoire du Seigneur des cieux, et meten paralléle 
le triomphe salutaire de Jésus et sa propre qualité de victor. Le Christ 
triomphateur, guideet modéle de l’empereur invincible, voici le sujet que 
la phrase suggestive de l’inscription constantinienne semble proposer á 
Partiste chargé de la décoration iconographique des basiliques. Et nous 
savons, en effet, que les signes et les motifs iconographiques chrétiens 
introduits dans Part par Constantin personnellement (monogramme, 
labarum, croix triomphale, empereur pergant le « démon ») sont étroite- 
ment liés á la carriére militaire du premier empereur chrétien. 

Mais c’est un apergu général du cycle des thémes typiques de Part 
chrétien des iv®, v® et vi® siécles qui apporte, d’aprés nous, Pargument 
décisif. II sufíit, en effet, d’établir une liste des sujets chrétiens symbo- 


1. De Rossi, Inscriptiones christianae, II, 1, p. 410. Uriichs, Codex urbis Romae 
topographicus. Würzbourg, 1871, p. 60, E. Müntz, dans Rev. Arch., 44, 1882, p. 143, 
pl. IX. J. Wilpert, Rom. Mosaiken und Malereien, I, 1916, p. 359. — Un auteur du 
XVI® siécle, Jacques Grimaldi {Bibl. Rarberini, cod. XXXIV, 50, f. 164’') cite une 
autre inscription constantinienne 5 Saint-Pierre, mal conservée de son temps ; elle 
se trouvait: in alio arco absidae, super altare majas. On n’y distinguait au xvi® siécle 
que le début ; Constantinus expiata hostili incursione... Lk encore la construction 
de la basilique semble étre mise en rapport immédiat avec la victoire impériale. 
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liques les plus fréquents et les plus caractéristiques á cette époque, et de 
l’inscrire á cóté du cjcle des images imperiales contemporaines, pour 
constater une párente évidente des deux répertoires de sujets, caracté- 
risés par la prédominance des thémes triomphaux (sur six thémes prin- 
cipaux, cinq thémes — avec leurs variantes — font partie du cvcle 
triomphal : n®® 1 á 4 et 6). 


Cycle Chhétien. 


1. Monogramme, labarum^ croix triom- 
phale, — instruments de la Victoire du 
Christ. 

2. Le Christ recevant roíTrande des 
fidéles (anges, syruboles des évangé- 
listes, apotres, sainls, vieillards de 
l’Apocalypse). 

3. Le Christ (image historique ou allé- 
gorique *) adoré par les fidéles (anges, 
apotres, saints, bienheureux, etc.). 

4. Le Christ foulant l’aspic et le basi- 
lic, — image de la victoire sur la 
Mort. 

5. Investiture par le Christ. 

(de Saint Fierre ; cf. les saints cou- 
ronnés par Jésus). 

6. Le Christ couronné par une Main 
Divine. 


Cycle Imperial. 


1. Mémes signes en tant qu’instru- 
ments de la Victoire de Lempereur. 

2. L’empereur recevant FoíTrande de 
ses sujets et des ennemis vaincus. 


3. L’empereur (image portrailique ou 
allégorique *) adoré ou acclamé 
par ses sujets ou des ennemis sou- 
mis. 

4. L’empereur foulant le barbare, — 
image de la victoire sur Fennemi. 

5. Investiture par Tempereur. 

(de hauts fonctionnaires déla cour). 

6. L’empereur couronné par une Main 
Divine. 


Parmi les allégories du Christ, comparez le troné et la croix triomphale au troné et 
au trophée de la victoire, sur les iniagcs impérialcs. 


La párente des deux cycles est manifesté, Nous tenons ainsi la preuve 
d’une influence genérale de Timagerie impériale sur I’art chrétien creé 
aux iv® et V® siécles. L’étude de plusieurs exemples de thémes iconogra- 
phiques confirmera pleinement cette premiére constatation, en montrant 
les procédés d’adaptation employés par les artistes chrétiens et l’esprit 
dans lequel cette adaptation s’est réalisée. 



CHAPITRE PREMIER 


ÉPOQUE ANCIENNE ; IV», V» ET VI» SIÉCLES 


a. Le Christ et la Vierge trónant. Le tróne du Seigneur, 

L’image du Christ siégeant solennellement sur un troné monumental 
(plus rarement sur un globe) apparait au iv® siécle. Selon le Líber Pon- 
tificalis^, Constantin lui-méme aurait fait don a la basilique du Latran 
d’une piéce d’orfévrerie qui figurait le Christ trónant et quatre anges 
qui, probablement, montaient la garde autour du Seigneur. La mosaique 
de Sainte-Pudentienne représente un Christ majestueux assis sur un 
tróne en or magnifiquement decoré de pierres précieuses. Un meuble 
aussi somptueux sert de siége á l’Enfant Jésus, sur la mosaique del’Ado- 
ration des Mages, á Sainte-Marie-Majeure (pl. XXXIIl). Nous retrou- 
vons le Christ trónant en majesté, sur des sarcophages et des objets 
portatifs de cette époque (voy. la terre-cuite Barberini, fig. 10 sur la 
p. 208) et sur beaucoup de monuments du vi® siécle. 

L’allure souveraine du Christ, sur toutes ces images, est évidente : en 
les créant, l’art de l’Eglise triomphante a certainement voulu fixer les 
traits du xa;j.6aaiX£'j? céleste^. Mais é quel point cette iconographie, nou- 
velle dans l’art chrétien, a-t-elle subi Tinfluence des portraits officiels de 
l’empereur en majesté? 

d. Líber Pontificalis, éd. Duchesne, I, p. 172 (cf. p. 191). Cf. J. Smirnov, dans 
Viz. Vremennik, iv, 1-2, p. 14. Cf. Un carnee du iv® siécle au Münzkabinett de Munich, 
avec une image du Christ trónant entre deux Victoires : A. Furtwangler, Die anti- 
ken Gemmen, I, pl. 67, 3 ; III, p. 367. E. Weigand, dans Byz. Zeit., 32, 1932, p. 67- 
68, a rapproché cette image chrétienne des compositions imperiales analogues. 

2. Quelques-unes de ces images de la majesté de Jésus (p. ex. la mosa'íque de 
Sainte-Pudentienne et certains sarcophages du iv® siécle) lui attribuent une tete bar- 
bue qui ressemble singuliérement a la tete du Zeus d’Olympie ou de Sérapis. Cette 
ressemblance, généralement admise depuis Furtwangler, n’a pu étre qu’involontaire. 
En laissant de cóté ce probléme des origines du type barbu du Christ, considérons 
seulement la figure du Christ trónant, telqu’il apparait dans l’art du iv« siécle, c’est- 
a-dire avec ou sans barbe (le type imberbe est le plus fréquent d’ailleurs, et la 
barbe, lorsqu’elle apparait, recoit des formes différentes). 
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Les revers monétaires romains, on le sait, oíTrent assez souvent, etdés 
une époque ancienne, une image de l’empereur trónant. Avant le 
IV® siécle, le souverain y apparait toujours au milieu d’une « scéne » sym- 
bolique inspirée par quelque épisode de l’activité gouvernementale de 
Tempereur; Danstoutes ces images, Taction sedéroule de gauche ádroite, 
et la plupart des figures — y compris l’empereur qui siége généralement 
á Textrémité de la composition — sont représentées de profil. Cette dis- 
position latérale, qui est encore appliquée parfois sous la Tétrarchie et á 
l’époque constantinienne L n’offre aucune ressemblance avec l’ordonnance 
habituelle des images du Christ trónant, toujours frontales et générale¬ 
ment placées en dehors de toute action dramatique. 

Mais dés la fin du ni® siécle, sous Dioclétien, on voit apparaitre, en 
numismatique, des effigies d’empereurs trónants d’une conception assez 
différente : immobilisés dans une attitude de majesté les souverains y 
sont parfois tournés vers le spectateur (a l’exception de la téte qu’on con¬ 
tinué k montrer de profil) L’évolution s’achéve sous le régne de Gons- 
tantin I®’’, l’image de l’empereur trónant étant devenue strictement fron- 
tale (avec la téte tournée de face) et étant placée au centre d’une compo¬ 
sition symétrique En dehors de la numismatique, le plus ancien 
exemple de ce nouveau type iconographique nous est également fourni 
par un monument constantinien, le relief du Congiaire de Tare de Gons- 
tantin á Rome (pl, XXXI). Or, ce nouveau type de l’iconographie 
impériale, qui — créé vers 300 — va bientót se substituer au type tra- 
ditionnel, a ceci de particulier, entre autres, qu’il offre une parenté évi- 
dente avec les images du Ghrist trónant en majesté : méme attitude, 
méme siége, méme emplacement dans la composition, et parfois figures 
analogues d’acolytes en adoration. Les deux images frontales on le 


1. Cohén, VI, Dioclétien, n®® 38, 39, p. 419 ; n®®47, 48, p. 420; Maximien Hercule, 
n® 47, p. 498 ; n® 79, p. bOl. Ibid., VII; Constance Chlore, n® 25, p. 61 ; Constan- 
lin Dif, n® 148, p. 245 ; n® 463 et suiv., p. 282. W. Froehner, Les médaillons de VEm¬ 
pire Romain, París, 1878, p. 259 (avec fig.). 

2. Cohén, VI, Dioclétien, n®® 38, 39, p. 419 ; n®® 47, 48, p. 420 ; Maximien Hercule, 
n® 47, p. 498 ; n® 79, p. 501. 

3. Ibid., Dioclétien, n® 142, p. 429-430. Sur les compositions symétriques du 
III® siécle, seules les divinilés (Júpiter, Vesta, Juno Prónuba) apparaissent de face, tan- 
dis que les empereurs sont vus de profil. Cf. p. ex. Cohén, VI, p. 14-15, n® 1 (Pos- 
turne) ; p, 255 et suiv., n®® 18 et suiv. (Probus), etc. Bernhart, Handhuch zur Münz~> 
kunde^ pl. 44, 8 ; 56, 13 ; 57, 8, 10. 

4. Cohén, VII, Constantin 1®^, n®® 480, 481, p. 284; Constantin II, n® 176, p. 385- 
386 ; Constant I®**, n® 26, p. 408-409. Maurice, Num. Consí.^ I, pl. XVI, 2. 

5. A la méme époque, c’est-á-dire, dans la premiére moitié du iv® s., la figure fron- 
tale de l’empereur apparait dans plusieurs autres catégories d’images impériales, 
en remplacement du profil traditionnel, II s’agit certainement d’une mode générale 
qu’il convient peut-étre de mettre en rapport avec le progrés de la mystique monar- 
chique et des influences de I’art oriental. Voy. par exemple, les tetes vues de face de 
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volt — celle de l’empereur et celle du Ghrist — se créent presque simul- 
tanément, ce qui implique, semble-t-il, une influence de Tune sur l’autre. 
Et I on ne peut hésiter á accorder la priorité á la composition frontale de 
Vempercur trónant, du moment que son plus ancien exemple connu, le 
relief du Congiaire de Tare constantinien ^, est antérieur á l’édit de Milán 
et aux fondations chrétiennes de Constantin oü l’image correspondante 
du Christ a puapparaítre pour la premiére fois. L’auteur présumé de cette 
composition ehrétienne, non seulement s’inspire d’une maniere générale 
des images impériales, mais preiid pour modéle le type le plus récent de 


l’iconographie aulique. 

A partir du v« siécle (aprés le Concile d’Éphése en 431), l’art chrétien 
s’enrichit d’une image de la Vierge siégeant de face sur un tróne qui est 
en tput semblable á celui du Ghrist. Cette image déla majesté de la Théo- 
tocos prend méme une allure plus royale encore que les représentations 
analogues du Sauveur, á cause d’un long sceptre crucifére qu’elle tient par- 
fois dans sa main droite^. Or, l’iconographie de la Vierge ainsi conpue 
s inspire certainement d’un type determiné de portrait des impératrices 
romaines de la méme époque, dont les plus anciens exemples appa- 
raissent précisément sur les monnaies du deuxiéme quart du v® siécle 
On voit ainsi l’influence du plus récent type du portrait impérial se 
reproduire une deuxiéme fois : au iv® siécle cette méthode détermina le 
type du Ghrist en majesté; un siécle plus tard le méme procédé contri- 
bua é arréter les traits de la Vierge souveraine 


Maxence et de Licinius, sur les avers deleurs émissions de 308 et 312 {voy. p. 152), 
la figure frontale deConstantin I®"", dans une scéne de la Píelas Augustí, et de Cons- 
tance II, dans une composition de la Largrií/o (Cohén, VII, p. 273 et 462). 

1. Cf. la statue en porphyre d’un empereur trónant á Alexandrie. R. Delbrueckqui 
en donne une excellente reproduction [Antike Porphyrwerke, pl. 40 et suiv.), l’attri- 
bue á Dioclétien ; que ce soit sous Constantin ou sous Dioclétien que ce type a été 
créé, son apparition vers l’an 300 reste assurée. 

2. Exemples : Reliquaire de Grado ; fresque de Sainte-Marie-Antique á Rome. Voy. 
la liste des images de ce type, la date des plus anciens exemples et le rapproche- 
ment avec les portraits contemporains des impératrices, dans Weigand, Byz. Zeit., 
32, 1932, p. 63 et suiv., 69-70, pl. III, 1. Cf. de Rossi, dans Bull. diarch. crisL, 
2® serie, 3 (1872). W. de Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, 1911, fig. 25. 

3. Premier exemple : portrait monétaire de Licinia Eudoxia, femme de Valenti- 
nien III (425-455). Cf. Weigand, Byz. Zeit., 32, 1932, p. 70. Un lien plus étroit encore 
rapproche peut-étre les portraits symboliques des impératrices et les images de la 
Vierge. En eífet, il n’est pas sans intérét de noter que la numismatique impériale, 
en représenlant depuis le ii® siécle l’image de l’impératrice avec un enfant et un 
sceptre, les accompagne des légendes : Fecunditas Aug. et Juno Lucina, qui leur 
donnent la valeur — directement ou allégoriquement — d’images de la maternité de 
1 impératrice (Cohén, III, p. 217, 218). Cf. Gagé, Les Jeux séculaires de 204 ap. J.-C., 
dans Mélanges d’Hist. et d'Arch., LI, 1934, p. 15. 

4. Strzygowski [Das Etschmiadzin-Ev., dans Byz. Denkm., I, 1893, p. 39-41), a déjá 
supposé l’influence des images de l’impératrice trónant sur l’iconographie de la Théo- 
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Une autre image encore est étroitement liée á l’iconographie de la 
majesté souveraine du Christ. G’est le Troné du Seigneur, sans figure du 
Ghrist, qui occupe une place d’honneur sur plusieurs mosaiques du v® siécle 
(Sainte-Marie-Majeure á Rome (pl. XXXV, 2), San Prisco á Gapoue 
les deux Baptistéres de Ravenne, Saint-Georges á Salonique) et sur 
divers objets de cuite et d’usage chrétiens. Ge tróne n’est jamais « vide » 
comme on le dit parfois, la place du Ghrist y étant toujours prise par un 
ou plusieurs objets symboliques : couronne d’or et croixornées de pierres 
précieuses, sudarium, livre des évangiles, rouleau apocalyptique scellé 
de sept sceaux ; ou bien par une figure allégorique ou un signe suggestif: 
agneau, colombe, monogramme du Christ. Les apótres (figures ou brebis 
allégoriques), les symboles des évangélistes, des fidéles adorent souvent 
ce tróne, comme ailleurs ils s’inclinent devant le Ghrist siégeant en 
majesté. 

La parenté evidente des scénes de l’Adoration du Troné et de l’Ado- 
ration du Christ trónant n’est point fortuite, car loin de figurer le Juge- 
ment dernier (comme souvent au moyen age byzantin) le Tróne du Sei¬ 
gneur de Tart des iv®-vi® siécles remplace l’image du Christ souverain 
II serait plus exact encore de dire que le Christ y est remplacé non pas 
par le tróne á lui seul, ni par l’un des objets qu’il supporte (quoique la 
croix, l’évangile, et surtout TAgneauetle monogramme de Jésus soient 
des symboles du Ghrist), mais par la réunion de ces deux éléments,c’est- 
á-dire par Texposition de ces symboles sur le tróne monumental. G’est 
par lií, en eííet, que cette image se distingue des autres figures allégo¬ 
riques du Ghrist, en le représentant en tant que souverain ou tz x\i.^auCkeúq. 
Nous savons, d’ailleurs, que cette symbolique n’était pas limitée á Tico- 

_ A 

nographie ; en plein v® siécle encore, au Concile d’Ephése, un livre de 
l’Ecriture fut exposé sur un tróne, pour montrer que le Christ en per- 
sonne présidait la réunion des théologiens 

L’iconographie chrétienne pouvait s’inspirer de cet usage d’exposer un 
tróne du Seigneur et se rappeler, d’autre part, le tróne des visions 
eschatologiques de l’Apocalypse. Mais sinon letexte de la visión de saint 
Jean, du moins Thabitude d’exposer l’Évangile sur un « saint tróne », 

tocos en majesté. Mais les exemples romains qu’il cite (images monétaires des iii® et 
IV® siécles) n’offrent pas d’analogies complétes avec les images de la Vierge souve¬ 
raine des v®-vi® siécles qui nous intéressent ici. Les prototypes immédiats qu’on 
utilise é cette époque n’apparaissent pas avant le deuxiéme quart du v® siécle. 

1. Wilpert, Mosaiken und Malereien, ll, pl. 77. Van Berchem et Clouzot, Mos. 
chrét., p. 84, fig, 95. 

2. Voy. les remarques de O. Wulff, Die Koiinesiskirche in Nicáa und ihre Mosai- 
ken, 1903, p. 212-214. 

3. Mansi, V, col. 241. 
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ainsi que son adoration que figurent souvent les oeuvres de l’art chré- 
tien ^ et enfin la forme plastique du tróne sur ces images, sa somptueuse 
décoration, son coussin, les objets symboliques qu’il supporte, — ontété 
súrement inspires par les rites et les images de l’iconographie officielle 
de l’Empire romain. Onne peut douter, en effet, que le rite hellénistique 
du solisternium appliqué au souverain a été connu á Rome des le Haut- 
Empire^ — méme depuis César — et que le troné de l’empereur, avec 
son effigie ou un insigne de son pouvoir (notamment une espéce de suda- 
rium et la couronne, qu’on retrouvera l’un et l’autre, dans l’iconographie 
du troné du Christ), avait été adoré comme le souverain lui-mérne qu’il 
remplayait 3. Et nous connaissons également les nombreuses images 
monétaires romaines de ce troné sacré des empereurs (par ex., pl. XXIX, 

2, 3) qui nous font entrevoir les modeles plastiques utilisés par les 
artistes chrétiens. 


Dans toutes les images chrétiennes, le troné du Seigneur (occupé ou 
non) a la forme du solium regale somptueux qui, introduit peut-étre dans 
l’usage du palais á Rome á partir du ne siécle^, n’apparaít en iconogra- 
phie officielle qu’k l’époque de Dioclétien et est retenu depuis. 

Nous voici done, une fois de plus, devant un type tout récent de l’ico- 
nographie impériale, dont les artistes chrétiens se saisissent immédia- 
tement, pour l’adapter á l’image du Christ souverain. 


b. Donation á. saint Fierre. 

Ce théme célébre représente le Christ trónant au milieu des princes 
des apotres et remettant un rouleau de la « Loi » k saint Fierre, tandis 
que saint Paul fait le geste de l’adoration. Le premier exemple daté est a 

1. Par ex., Garrucci, IV, pl. 2H, 226, 241, 253, 257. 

2. Alfóldi, dans fídm. Mitt., 50, 1935, p. 125 et suiv., p. 134-139, fig. 15, pl. 14, 9- 
13, pl. 16, 3. Au contraire, V. Sybel, C/ir. Antike, II, p. 330, note 1, rapproche du 
Troné du Christ presque exclusiveinent les trónes desdivinités paiennes. 

3. Dio Cass., 58, 4, 4, ; 59, 24, 3-4; 72, 17, 4. Cf. Tertullien, Ad nativ., 2, 10. 
Alfoldi, l. c., p. 125 et suiv. 

4. Alfóldi, dans Rdm. Mitt. 50, 1935, p. 125. 

5. Premier exemple connu, probablement la statue en porphyre d’un empereiir 

trónant, a Alexandrie qui semble figurer Dioclétien : Delbrueck, Antike Porphyr- 

werke, 1932, pl. 40 et suiv. Cf. Alfóldi, l, c., p. 126. La thése que nous soutenons a 

été déjá suggérée par H. Swoboda {Mitt. der k. k. Central-Com. N. F., XVI, Vienne, 

1890, p. 13), F.-X. Kraus (Archaol. Ehren-Gabe zum siebenzigsten Geburtstage De 

Rossi's, 1892, p. 7-8), J. v. Schlosser [Beilage zar Allgem. Zeitung., 1894, n® 249, 

p. 5; cf. une nouvelle édition de cet article qui nous est restée inaccessible : Heid- 

nische Elemente in d. chr. Kunst d. Altertums, 1^21, p. 9) et par A. Alfóldi ¡Rom 
Mitt. 50, 1935, p. 138-139). > f j e ^ • 
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peine postérieur k Constantin ; c'est une mosaique a Sainte-Gonstance k 
Rome (pl. XXXIÍ, 1), anclen mausolée d’une íílle de cet empereur. 
Sur le rouleau ouvert du Christ on lit aujourd'hui : DOMINUS PAC6M 
DAT, mais il y a toutes les raisons de croire que, avant les restaura- 
tions, c’est L€G€M qui était tracé a la place de PAC€M comme sur 
les autres imag-es du máme sujet, dont les meilleurs exemples nous sont 
fournis parles bas-reliefs des sarcophages des iv® et vesiécles^. 

Gette composition solennelle s’inspire de Paul, Ephes. IV, 7-12 (cf. Ps. 
LXVlll, 19) oü il est question de Jesús qui, monté au ciel, « captiva la 
captivité », c’est-a-dire vainquit la mort, et dedit dona hominibus. Tan- 
dis que la présence d’un décor paradisiaque, fréquent dans ces images 
(paliniers, íirmament, phénix), s’explique par la phrase ascendens in 
altum, que le verset 9 de la méme épitre interprete comme une allusion 
k une descente aux Limbes immédiatement antérieure, les deux derniers 
versets du méme texte nous font comprendre la nature des <( dons » mys- 
tiques distribués par le Seigneur : « c’est lui qui a fait les uns apotres, 
d’autres prophétes, d’autres évangélistes... pour l’oeuvre du ministére en 
vue de l’édification du corps du Ghrist... ». Passus est Domínus noster 
Jesús Christus et post ascensum eius beatissimus Petrus episcopatum 
suscepit, selon l’expression du Líber Pontificalis^. Ges textes fontpenserk 
uneinvestiture. Or, un curieux passa^e de Jean Ghrysostome nous certifie 


que les artistes chargés de la création de cette scéne ont pu s’inspirer 
effectivement des cérémonies de l’investiture des hauts dignitaires de 
l’Empire ou de leurs représentations dans l’art impérial : 

KaOáTíep Y*P toií; éauTcov ÚTcáp)(0ic opÍYOuai SsXtcuc, aúp.6c- 

Xov áp^^?' CUTO) xaí tw Stxaío) Ixeívw (’A6paa¡ji.) (TÚp.6oXov tvj? 


SáSo)‘/e tb axci^síov 

La composition de la Donation k saint Fierre nous oíTre ainsiune scéne 
d’investiture et de distribution de largesses par le Seigneur victorieux. 


Or, ces deux thémes nous sont bien connus dans l’art impérial, et préci- 
sément deux monuments célébres, l’un de Gonstantin et l’autre de Théo- 
dose, nous montrent comment les iconographes officiels du Bas Empire 
les traitaient au iv® siécle. La Liberalitas Augusti^ qui apparait sur les 
revers monétaires depuis Néron et reste fréquente sur les émissions du 
IV® siécle [Largitio)^, fait le sujet de l’un des bas-reliefs de la frise histo- 


d. Voy, derniérement, M. van Berchem et Et. Clouzot, Mosaiques chréliennes du 
/V® au V® siécles, p. 6. 

2. Wilpert, Sarcofagi cristiani anlichi, I, pl. XII, XIII, XIV, XVII, XXXIX, etc. 

3. Ed. Duchesne, I, 2. 

4. Migne, P. G., 56, col. IdO. 

5. Voy. par exemple, Mattingly, Rom. Coins, pl. XXXVII, 1, 2 (Néron). Strack, 
Uníersuchungen zar rom. Reichsprágung des zweiten Jahrhunderts, II (Hadrien). 
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rique de Tare constantinien (pl. XXXI). L’empereur victorieux y siége 
sur un siiggestus placé au centre de la composition, et remet á un per- 
sonnage plusieurs tesséres que celui-ci re^oit dans un pan de son man¬ 
tean, tandis que d’autres figures s’approchent des deux cotes du souve- 
rain et font le geste de l’adoration en tendant vers lui leurs deux bras. 
La composition symétrique, les places respectives de Tempereur et des 
bénéficiaires du congiaire, les gestes consacrés qu’ils esquissent en s’ap- 
prochant du souverain et en recevant le don imperial, — tout da.ns le 
groupe central du bas-relief constantinien trouve son pendant dans la 
composition chrétienne du Ghrist vainqueur remettant la Loi á saint 
Fierre (l’analogie est surtout frappante si Ton détache de la composition 
du Congiaire les trois ou les cinq figures du milieu : cf. notre pl. XXXI). 

Et il n’est pas moins évident que la scéne d’investiture qui décore le 
disque de Madrid, ayec Théodose remettant son liber mandatorum k un 
haut fonctionnaire de l’Einpire (pl. XVI), offre une disposition apparen- 
tée des deux figures principales ^ Le mouvement du dignitaire en parti- 
culier, ses mains tendues sur le tissu dans lequel il re 90 Ít son diptyque, 
rappellent de tres prés la figure de saint Fierre, dans notre image chré¬ 
tienne, en confirmant ainsi — en ce qui concerne la présentation icono- 
graphique — le parallélisme des investitures impériale et chrétienne 
signalé par saint Jean Chrysostome 


c. Ghrist couronnant les saints. 


Les images de l’investiture par l’empereur ont pu inspirer également 
les artistes qui figuraient le Ghrist tendant une couronne kun saint, qui 
la re^oit dans un pan de son mantean, comme saint Fierre la « loi » du 
Seigneur et le dignitaire de la cour, le diptyque impérial. La parenté de 

StuUgart, 1933, pl. VIII, 525; IX, 593. Max Bernhart, Handbuch zur Münzkunde d. 
róm. Kaiserzeit, pl. 83, 8, 9 (Néron) et autres ex. pl. 82, 83 et p. 119. Voy. surtout la 
composition symétrique de la Largitio, sur les revers du iv® siécle, par exemple sur 
unmédaillon de Constance II (A. Grueber, Cat. of the Román Coins in the Brit, Mus. 
Londres, 1874, p. 91, pl. LXII, 3). 

1. Voy. aussi Ies compositions monétaires qui représentent un empereur debout 
devant une Roma trónant qui lui remet le globe de TUnivers; la légende RESTI- 
TVTORI LIBERTATIS explique la symbolique de ce geste, comparable á celui de Tin- 
vestiture. Cf. Cohén, Vil, p. 384-385, n® 169 (Constantin II). 

2. De Rossi, dans Boíl, di Arch. crist., 1868, p. 40 ; H. Swoboda, dans Milleil. der 
k.k. Cenlral-Com., N. F., xvi, 1890, p. 10 et suiv.; von Schlosser, dans Beilage zur 
Allgem. Zeilung, 1894, n® 248, p. 4, etc., admettent Tintluence des scénes de la lar- 
giíio, du congiarium, etc. sur la formation de l’image de la « Donation á saint Fierre ». 
Cf. Schramm, Herrscherbild, p. 194, qui compare les images du Christ entouré de 
saints et d’anges aux compositions de la Majesté impériale. 
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toutes ces scénes est surtout evidente, lorsque — comme dans l’abside 
de Saint-Vital (pl. XXXII, 2) — la composition a Tallure d’une cérémonie 
de la cour, et l’ordonnance genérale, ainsique les gestes des figures, ne se 
distinguent guére de ceux de la Donation á saint Fierre. On y retrouve 
aussi son image conventionnelle du Paradis Celeste qui, nous l’avons vu, 
rappelle au spectateur le caractére triomphal de la visión du Christ elevé 
au ciel aprés sa victoire sur la mort. La particularité de pareille scéne 
n’est que dans le geste de Jésus remettant la couronne au saint. Or, 
l’iconographie officielle romaine a eu l’occasion de figurer le méme geste 
lorsqu’elle avait á représenter l’investiture d’un rex par l’empereur victo- 
rieux. Les revers monétaires qui traitent ce sujet représentent des cou- 
ronnements de roitelets orientaux, parthes et caucasiens*, et il est pos- 
sible que cette iconographie, comme le rite lui-méme, ait été empruntée 
(sous Trajan ?) aux monarchies asiatiques. II semble, en effet, que c’est 
en Orient qu’est né le typeiconographique de la remise symbolique d’une 
couronne par une divinité (ou par un souverain assimilé dans ce cas k la 
divinité), en signe de concession de priviléges^, et que l’art officiel de 
Rome doit ce théme k l'imagerie monarchique oriéntale 3. Mais quelles 
qu’aient été les origines lointaines du rite et du théme iconographique du 
couronnement-investiture, au moment oü on le voit adapté k Timage 
chrétienne, il a déjk derriére lui une 
triomphal de l’Empire romain^. 

La couronne que le Christ remet aux saints peut avoir la valeur non 
d’un symbole d’investiture, mais d’une récompense accordée au héros 
chrétien Mais dans ce cas aussi, inspirée par le couronnement du triom- 
phateur k la guerre et aux jeux, la scéne nous raméne aux images sjm- 
boliques de la victoire Le Christ y remplace l’agonothéte, et le saint, 

* 

1. Cohén, II, p. 52, n® 329. Maltingly-Sydenham, II, pl. XI, 194; III, pl. V, 106, 
107 ; pl. X, 198. Strack, Unlersuchunffen, I, pl. IX, 476. Max BernharI, Handbuch zur 
Münzkunde d. rom. Kaiserzeit, pl. 84, 4, 7. 

2. Voy. les images de l’investituredans l’art sassanide, oü une divinité tend la cou¬ 
ronne á un roi ou le roi la présente á un autre personuage : F. Sarre et E. Herzfeld, 
Iranische Felsreliefs. Berlin, 1910, pl. V, p. 67 et suiv. ; pl. IX, p. 84 et suiv. ; 
pl. XXXVI et fig. 92-93, pl. XLI et fig. 107. Rev. des arls asiatiques, V, p. 129 et 
suiv. Wroth, Catalogue of ihe Coins of Parthia. Brit. Mus. (1903), pl. XIX et suiv. 
Gf. F. Gumont, dans Memorie d. pontif. Accad. Rom., s. III, v. III, 1932, p. 92. 

3. Gumont, l. c. 

4. Schramm, l. c., p. 167,admel la parentédes scénes du Couronnement des saints 
par le Christ et des images de l’investiture, mais ne dit point que les deux sujets 
ont pour base commune le théme triomphal. 

5. Kaufmann, Handbuch d. christl, Archáol., p. 426-427. 

6. Voy. les images d’un gladiateur élevant sa couronne de vainqueur et d’une Vic¬ 
toire ailée tenant une croix et un rameau, sur un gobelet en plomb trouvé en Tunisie, 
surlequel on lit : ANTAHCATÍ VAIUP MET €V<t>POCVNHC {Rull. d. arte crist., 1867, 
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l’athléte victorieux. Pour une composition comme celle de Saint-Vital, 
cette interprétation parait valable, comme la précédente, á condilion 
qu’on imag-ine un empereur, dans le role du président de jeux, róle 
qui d’ailleurs a souvent appartenu aux souverains de Rome et de By- 
zance ^ 

Plusieurs autres motifs de la composition du Gouronnement par le 
Christ á Saint-Vital de Ravenne resserrent les liens qui la rattaclient a 
l’iconographie impériale. Le Christ siégeant sur une sphére trouve une 
analogie dans les représentations de certains empereurs (voy. les revers 
monétaires d’Alexandre Sévére oü le souverain apparait assis sur le g'lobe 
de 1 Univers — support fréquent des Nikei'i. Les anges montant la garde 
auprés du Seigneur, remplacent les guerriers, les personnifications des 
villes et des vertus ou les Victoires ailées qui encadrent le troné du sou¬ 
verain, sur diverses, images impériales. Les saints qui, d’un geste de 
protection (en les prenant par la main ou en posant une main sur leur 
épaule) présentent au Christ les fondateurs et les patrons éponymes de 
l’église 3, reprennent le róle et le geste des personnifications et des divi- 
nités paíennes, sur maintes images du répertoire imperial L’art du 
palais, á Byzance, semble avoir conservé ce motif traditionnel de « pré- 
sentation » jusqu’au ix® siécle (voy. la description des mosaiques au 
Kénourgion : généraux « présentant » au basileus les villes conquises^). 
Et méme la figure du porteur d’un modéle de temple apparait dans l’art 
ofíiciel romain des le régne de Domitien pour se perpétuer sur les monu- 
ments impériaux byzantins jusqu’á la fin du moyen áge. Tandis que le 


p. 77 et suiv.). Comparez cet objet aux gobelets fabriqués eii Phénicie et en Chypre 
qu on donnait — probablement remplis de nienue monnaie — aux vainqueurs 
des jeux. Comme celui de Tunisie, ils sont ornés de représentations de palmes et 
de couronnes et portent l’inscription suggestive : Aa6e Tijv íííztiv (ou d’autres ana- 
logues). Cf. P. Perdrizet, dans Mémoires de la Soc. d. Ant. de Fr., 65, 1906, p, 291- 
300. 

1. Cf., p. ex., Ammien Marcellin, XIV, 12 : Gallus couronnant un aurige, á Cons- 
tantinople, en 354. 

2. Cohén, IV, p. 485, n® 22. 

3. Voy. par ex., les mosaiques aux ábsides des Saints-Cóme-et-Damien et de 
Sainte-Praxéde, á Rome ; de Saint-Vital, á Ravenne. Méme geste sur la grande 
mosaique h Saint-Démétrios, á Salonique, oü le saint protecteur de cette ville est 
représen té entre le préfet et l’évéque de Salonique (Diehl, Manuel^, I, fig. 98). 

4. Voy. par ex., Valentinien III protégé par la personnification de Constantinople, 
sur le diptyque de Halberstadt (notre pl. III). Des images monétaires analogues : 
Cohén, VII, p. 462, n® 143 (Constance II); vol. VIII, p. 12, n® 25 (Magnence). Strack, 
Untemuchungen, II, pl. I, 53, p. 67; pl. XVII, 874 {Pietas protégeant les enfants). 

5. Théophane cont., V, 59, p. 204. 

6. Otto Benndorf, Antike Baumodelle, dans Jahreshefle d. óster. arch. Inst., V, 
1902, p. 175 et suiv. B. Pick, Die tempeltragenden Gottheiten u. die Darstellung der 
Neokorie auf den Münzen, ibid., 1904, p. 1 et suiv. 
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Phénix, qui parfois fait partie de l'image du Paradis Géleste^, appartient 
au nombre des types de l’iconographie « séculaire » officielle 2 . 


d. L’Adoration du Seigneur. 

Si le type iconographique qué nous venons de rappeler représente essen- 
tiellement le Gouronnement d’un saint par le Ghrist, il appartient par 
l’ordonnance générale de la scéne et par le role attribué aux autres per- 
sonnages groupés autour du Seigneur, á la catégorie nombreuse des scénes 
de VAdoration. A en croire certains dessins anciens l’abside (détruite 
en 1592) de la basilique constantinienne de Saint-Pierre et celle du 
Latran (oü les mosaíques ont été entiérement refaites), offraient des le 
IV® siécle des compositions monumentales oü deux groupes symétriques 
d'apotres étaient représentés en adoration devant un Ghrist trónant et 
bénissant (á Saint-Pierre) ou devant une grande croix. Le méme théme 
traité d’une maniere analogue, c’est-á-dire en composition symétrique, 
avec des personnages placés des deux cótés de l’objet de l’adoration, qu’ils 
expriment en inclinant légérernent le corps et en tendant les bras — 
revient souvent sur les mosaíques, sur les sarcophages et sur diverses 
ceuvres de l’art appliqué, aux iv®, v®, vi® siécles. Les anges en gardes du 
corps et le paysage paradisiaque (arbres ou architectures) complétent 
parfois ces images, comme les scénes des deux types précédents. 

Quelles qu’aient été les intentions particuliéres des artistes chrétiens 
— et elles pouvaient varier selon le cas — lorsqu’ils étaient appelés k 
tráiler une Adoration du Ghrist (ou de l’un de ses symboles, comme la 
croix ou le tróne) ; quelles qu’aient été les allusions á des rites ou á des 
priéres que les initiés pouvaient découvrir dans ces images, nous vou- 
drions nous borner ici k relever ce fait : le type iconographique des scénes 
de l’Adoration a pu étre inspiré par des ceuvres de l’art impérial qui a 
connu un schéma iconographique analogue. En eífet, dés le régne 
d’Hadrien, on voit souvent, sur les revers monétaires^, comme sur les 
cuirasses des statues imperiales ces compositions symétriques — sur- 

1. Par ex., mosaíqueaux Saints-Cóme-et-Dam¡en, á Rome ; van Berchein et Clou- 
zot, l. c., Og. 138-139. 

2. Oiseau du soleil, le Phénix, quia peut-étre pournom mystique l’Aíwv, fait partie 
de l’iconographie « séculaire ». Voy. Roscher, Lexikon, s. v. « Phénix », III, p. 3450 
etsuiv.,et récemment P. Perdrizet, La tunique liturqique historiée de Saqqara, dans 
Mon. Piot, XXXIV, 1934. 

3. Müntz, dans R. A., 44, 1882, pl. IX. Wilpert, Rom. Mos. u. Maler., p. 362, 190. 

4. Strack, Untersuchungen, II (Hadrien), pl. II, 89 et 90. 

5. Mendel, Catalogue des sculptures... du Musée Oltoman, I, n® 585, p. 316 et suiv. 
(statue d’Hadrien provenant deCréte); cf. ibid., p. 319 (autres exemples analogues); 
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tout trimorphes — avec une figure céntrale placée de face et des figures 
latérales tournées vers le personnage central dans une attitude d’adora- 
tion ou de déférence ^. On retrouve cette composition á l’époque qui pre¬ 
cede inimédiatement la création des premieres « Adorations » chrétiennes 
et ái Tépoque contemporaine de ces oeuvres (en commengant par les images 
monétaires du Bas-Empire qui figuren! Tadoration de l’empereurpar deux 
guerriers )' oü de nombreux personnages groupés symétriquement des 
deux cotés de l’empereur lévent un bras en signe d’adoration ou d’accla- 
mation^. Sur d’autres monuments impériaux des\® et vi® siécles, les empe- 
reurs et les consuls (l’iconographie dé ces derniers, nous lavions signalé, 
utilise des types impériaux) sont adorés par deux personnifications ou 
deux guerriers symétriques ^ ou bien encadrés par des dignitaires, immo- 
bilisés dans des altitudes expriman! la déférence devant la personne 
sacrée de l’empereuf 

Ces formules consacrées de l’art officiel, coristruites comme les Adora- 
rations chrétiennes, ont pu d’autant plus facilement étre utilisées par les 
iconographes de l’Eglise que les cérémonies palatines du Bas-Empire, au 
cours desquelles l’empereur était adoré par les hauts dignitaires, étaient 
inspirées par un sentiment mystique : on 'se rappelle, en eíFet, que le 
souverain romaindevait religiose adiri etiam a salutantibiis^. Etun détail 
curieux semble faire mieux ressortir la parenté des deux séries d’images 
d Adoration (de 1 empereur et du Christ) : pas plus que l’art impérial 
(cf. supra, p. 85), 1 iconographie chrétienne n’a guére représenté l’ado- 
ration par la proskynése, quoique les rites de la cour et de l’Église en 
eussent fait par excellence le geste de la salutation du souverain et du 
Seigneur 


vol. III, n® 1108, p. 345-346. Ch. Picard, dans Rev. Et. Lat., 1933, p. 231 (cuirasse 
trouvée prés de l’Agora á Alheñes). 

1. Voy. E. Strong, ApotheosisandAfter Life. Londres, 1915, p. 30 etsuiv., 83 et suiv. 

2. Voy., par ex.. Cohén, VII, Constantin I®', n®» 480, 481, p. 284; Conslantin II, 
n® 176, p. 385-386. 

3. Eug. Strong, La scultura romana, fig. 20. 

4. Voy. notre pl. II. Cf. Oelbrueck, Con.<!u/ardt/)/yc/ien, n®* 16,22-25. Cohén, VII, 
p. 284, n®* 480, 481; p. 334, n» 3; p. 385-386, n® 176, p. 408-409, n® 26-28. 

5. Voy. les missoria de Madrid (notre pl. XVI) et de Genéve (Deonna, dans Anzei- 
ger f. Schweiz. Altertumskunde, 1920, p. 24 et suiv., 104 et suiv.); les reliefs des 
bases de l’obélisque de Théodose et de la colonne d’Arcadius : nos pl. XI-XV. Cf. la 
inosaíque triomphaledu Grand Palais décrite par Procope {Deaedif., I, 10) oú Jus- 
tinien et Théodora étaient représentés au milieu des sénateurs qui acclamaient la 
victoire impériale. 

6. Expression de Pline l’Ancien s’adressant á Titus {Hist. nalur., préface, 11). Cf. 
Alfoldi, dans Rom. Mitt, 49, 1934, p. 45 et suiv. 

7. Voy. les importantes recherches de M. Alfoldi, sur l’usage de la proskynése á 
la cour impériale romaine, ibid., p. 46 et suiv. 
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e. Ghrist présidant la réunion des apótres. 

Une mosa'íque d’abside de la deuxiétne moitié du iv® siécle, á Saint- 
Laurent de Milán (chapelle Saint-Aquilin) ^ et une autre — plus célebre 
encore — datée de la fin du méme siécle, á Sainte-Pudentienne de Rome -', 
ainsi qu’un g-roupe de sarcophages contemporains ^ offrent des images 
solennelles du Ghrist présidant la réunion des apótres. L’A et CO inscrits 
dans le nimbe é chrisme du Ghrist, á’ Milán ; l'image de la Jérusalem 
Géleste étalée derriére Ies personnages, sur la mosaique romaine; 1' « Ou- 
ranos » personniíié placé sous les pieds du Ghrist, dans les compositions 
des sarcophages, — situent la scéne au Paradis. G’est une représentation 
de l’Eglise céleste présidée par son chef supréme et une image de sa 
gloire. 

La présentation, assez banale, de ce groupe de personnages, assis les 
uns á cóté des autres, aurait pu étre con 9 ue par n’importe quel artiste 
chrétien, sans qu’il ait eu á se souvenir d’autres compositions analogues 
et notamment d’oeuvres de l’art impérial. Nous ne connaissons d’ailleurs 
pas d’images d’empereur romain présidant une réunion de hauts digni- 
taires (p. ex. des sénateurs) assis autour du souverain. Et pourtant, gráce 
á un petit monument qu’on date du début du v® siécle et oú se retrouve 
la réunion des apótres siégeant autour du Ghrist, nous sommes en 
mesure, croj ons-nous, de constater que ce type iconographique, comme 
tant d’autres, a subi a son tour une influence de l’imagerie triomphale. 
Nous pensons au petit disque en terre-cuite du Musée Barberini á Rome 
(fig. 10) qui sur l’un de ses cótés porte en relief de faible saillie le groupe 
de figures que nous venons de signaler, et plus bas un fouet et des tes- 
séres déposés au pied du troné de Jésus, puis des chancels avec grillage 
et, enfin, séparés du Ghrist et des apótres par cette balustrade, deux 
groupes de petites figures qui, entrées par deux portes latérales (dessin 
trés schématique), s arrétent devant Jésus et l’acclament ou l’adorent en 
élevant un bras. 

Or, réuni á tous ces éléments qui occupent la partie inférieure de la 
composition, le groupe des figures siégeant re 90 Ít un sens plus précis, et 
la scéne tout entiére s apparente a des images impériales. On a voulu 
voir, dans cette image, comme une ébauche du Jugement Dernier, et ce 
rapprochement nous parait parfaitement justifié, k cause du fouet et des 
tesséres qui font a Ilusión au chátiment des pécheurs et k la récompense 

1. Van Berchetn et Clouzot, Mos. chrét., fig. 60 et 62, p. 59. 

2. Ibid., fig. 66, p. 63. 

3. Wilpert, Sarco/a^Tí cristiani antichi, I, pl. XXXIV, XLIII ; II, pl. CLXXXVIII. 



208 


l’empereür dans l’art byzantín 


des justes. Les chancels aussi pourraient étre inspirés par le souvenir 
d’une salle de tribunal romain. Mais il ne faudrait certainement pas vou- 
loir pousser trop loin ce rapprochement avec une scéne de jugement : 
dans la foule au bas de l’image, les péclieurs ne semblent pas étre repré- 
sentés ; tous ces personnages sont tournés vers le Christ, et le seul geste 
qu’on leur voit faire est celui de l’adoration. Le Christ aussi se borne á 
faire le signe de la bénédiction, et les apótres, tous tournés vers lui, 
expriment probablement par ce mouvement unánime les mémes senti- 



Fig. 10. — Rome. Terre-guite Barberini 
(d’apres Garrucgi). 


ments que les représen- 
tants de la foule. Bref, s'il 
s’agit d’une image du Ju- 
gement Dernier, ce sujet 
est traité sur la terre-cuite 
Barberini, comme il le sera 
sur toutes les représenta- 
tions archaiques du méme 
théme, á savoir en visión 
triomphale de la Deuxiéme 
Parousie (voy. le chapitre 
suivant). Et cette inter- 
prétation est entiérement 
corroborée par la légende : 
VICTORIA, qui court le 
long du bord du disque, 
au-dessus des apótres L 
Mais du moment que le 
caractére triomphal de 


cette composition est dé- 
montré, il ne serait pas étonnant que dans la présentation de la scéne 
on puisse reconnaítre des traits qui l’apparenteraient k l’art impérial. Et 
de fait, les chancels de cette scéne chrétienne se retrouvent dans la scéne 


del’empereurharanguant la foule, sur l’arc de Constantino, etleur empla- 
cement par rapport au Christ (empereur) et k la foule est analogue dans 
les deux cas; les fidéles du Christ occupent la méme place, dans la com¬ 
position, et esquissent le méme geste de l’adoration que les bénéíiciaires 
de la largesse impériale. Et comme, en outre, les tesséres marquées aux 


!• F.-X. Kraus, Die alíchristliche Terracotta der Barberinischen Bibliothek, dans 
Archüol. Ehren-Gabe zum Siebenzigsten Geburtstage De Rossi's. Rome, 1892, p. 5. 
Kraus (p. 7-8) compare déjá cette scéne aux images de la Liberalitas des empereurs 
et du souverain triomphant. Ne pas teñir compte déla légende, sur la fig. 10. 

2. E. Strong, La scultura romana, fig. 20. 
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« signes » du Christ font en quelque serte pendant aux tesséres distribuées 
par Constantin, il est sans dente permis de cenclure á une inspiratien 
par l’icenegraphie du théme impérial du Cengiaire eu d’une cérémenie 
analegue. L ascendant d’une image de ce genre parait d’ailleurs assez 
justifié, méme du peint de vue de la symbelique de la scéne chrétienne, 
car le Christ triemphateur distribuant les dens mastiques aux fidéles, est 

cemparable á Genstantin victerieux (eu á tel autre empereur) faisant 
des largesses á ses sujets K 

Un détail semble s’eppeser á cette interprétatien, á saveir les figures 
assises des apotres auxquelles en ne trouve pas de pendant dans l’icono- 
graphie impériale, et pour cause. En effet, sous le Bas-Empire, l’usage 
exigeait que l’empereur siégeát seul pendant les séances du Sénat et des 
conseils qu’il présidait^. Mais cette objection tombe d’elle-méme, et la 
position assise des apótres apporte méme une indication de plus sur le 
lien qui rattache 1 iconographie de notre scéne aux rites palatins. II 
semble, en efíet, que les artistes chrétiens des iv® et v® siécles aient tenu 
cornpte d une exception dans le protocole des séances des conseils pré¬ 
sides par 1 empereur, que Constantin avait admis pour les séances des 
conciles de l’Eglise. Par déférence pour les évéques chrétiens, il leur 
accorda la faveur insigne de délibérer en sa présence sans quitter leurs 
siéges, et cette pratique exceptionnelle fut retenue dés lors par les suc- 
cesseurs de Constantin 3. H n’étaitque naturel, dans ces conditions que 
sur les images deTÉglise Céleste présidée par le Christ, le Seigneu’r ait 
été repr6sent6 sicgcant au milieu des apotres ¿issis. 


f. Les mosaUques des ares trlomphaux du V® siécle á Reme. 


L image de la terre-cuite Barberini nous annonce un genre de compo- 
sition que l’art chrétien multiplia, sinon au iv®, du moins au v® siécle, 
sur les mosaiques monumentales des ares triomphaux et des murs d’ab- 
side des basifiques. Nous pensons á ces compositions caractéristiques oü 
Ies figures et les scénes sont distribuées en deux ou plusieurs registres 
superposés. Le haut de l’image y est toujours oceupé par la figure du 
Christ ou par une représentation allégorique du Sauveur (tróne, Agneau) 
entoure de ses gardes angéliques, de ses apótres, évangélistes et saints 


1. Cf. plus haut, á propos de la Donation á saint Fierre, p. 201-202. 

2. Cf. lesex cités p. 134; nous n’avons pas á nous oceuper, en ce moment, des 
Reunions Christ avec les apotres, oü toutes les figures ou les apótres seulement 

xxxnrxxxv°etc''°“™^^“'^ P‘- XXVIir, XXIX, XXX, 

3. Eusébe, Vita Conslantini, 3, 10. Cf. Alfóldi, dans Rom. Milt,, 49, p. 44-45. 

A.. Grabar. L'empereur dans l'art byzantin. 14 ' 
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qui l’adorent en formant autour de lui deux groupes symétriques; tandis 
que la ou les zones inférieures sont réservées á d’autres catégories de 
fidéles qui tendent vers Dieu des couronnes ou des palmes. Ou bien les 
zones au-dessous de la frise supérieure avec Timage de Dieu, sont occu- 
pées par des scénes « historiques » qui se rattachent de diverses manieres 
au théme triomphal commun á toutes ces compositions. Lamosai'que de 
Tare triomphal de Saint-Paul fuori, dédiée par Galla Placidia et Léon I®*" 
(440-461), offre — malgré les restaurations du ix® et du xix® siécles — 
l’exemple le plus ancien du premier type de ces compositions; la mosaique 
admirablement conservée du mur de l’abside á Sainte-Marie-Majeure de 
Rome, exécutée sous Xystus (Sixte III : 432-440), représente le deuxiéme 
type (pl. XXXIII). 

L’art chrétien antérieur au iv® siécle ne connaít pas ces compositions 
qui sont parfois reproduites h Rome (du moins le premier type^) jusqu’en 
plein moyen áge. Par contre, elles semblent traditionnelles dans l’art 
imperial, et nous en connaissons déjk les exemples les plus caractéris- 
tiques. II suffira done que nous rappelions ces images triomphales établies 
sur deux (« images impériales » signalées par saint Jean Chrysostome ^ 
et saint Jean Damascéne^, base de l’obélisque deThéodose : pl. XI, XII), 
sur trois (diptyque Barberini : pl. IV ; diptyque de Halberstadt: pl. III), 
sur quatre (base de la colonne d’Arcadius : pl. XIIl-XV) registres ou 
davantage (are de triomphe de Galére ^ ; mosaiques triomphales de Jus- 
tinien^ et de Basile I®*^ ^ au Palais de Constantinople). Sur tous ces monu- 
ments impériaux, le souverain oceupe le centre de la composition, étant 
généralement placé au milieu du registre supérieur ; et autour de lui, sur 
la méme zone et sur les zones inférieures — tandis que des soldats montent 
la garde auprés de l’empereur — les courtisans et les sénateurs, les géné- 
raux, les hauts fonctionnaires d’abord, et les barbares vaincus ensuite, 
viennent acclamer le souverain, se prosterner devant lui ou lui apporter 
le don symbolique de la soumission. Les compositions triomphales de 
ce genre — on s’en souvienf^ — nous offrent l’image symbolique la plus 
suggestive de Vimperium que les souverains des deux Romes exercent 
sur Vorbis terrarum (dans l’Empire et sur les barbares installés á ses 
frontiéres). Aussi l’utilisation du méme schéma pour les grandes images 

1. Voy. par exemple, Saint-Paul fuori et Sainte-Praxéde (deux compositions : sur 
Pare triomphal et sur le mur de Pabside). 

2. Voy. supra, p. 80, n. 2. 

3. Voy. supra, p. 81, n. 1. 

4. Kinch, L'arc de triomphe de Salonique. Paris, 1890, planches, passim. 

5. Voy. supra, p. 34, 81-82. 

6. Voy. supra, p. 83. 

7. Voy. supra, p. 80. 
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de la gloire du Ghrist, semble tout á fait justifiée : groupés dans les diffé- 
rents registres, selon leur rang dans la hiérarchie mystique de l’Église, 
tous les personnages qu’on représente autour du Ghrist, ou bien se 
tiennent en gardes du corps k ses cotes, ou bien lui expriment leur 
fidélité et leur soumission par les deux actes symboliques traditionnels 
de l’adoration et de FoíTrande (roíTrande d’une couronne exprimant cette 
idee avecle plus de netteté). Bref, le schéma de la composition chrétienne 
qui nous occupe ici, córame les thémes qui s’y trouvent réunis, sont ceux 
de 1 iraagerie irapériale. Telle est du moins 1 origine du type courant 
représente par la mosaique de Saint-Paul fuori. 

Si les oeuvres monumentales de l’art impérial ont fourni le schéma 
de la composition des mosaiques chrétiennes, des emprunts analogues 
ont dú se produire dans d’autres catégories d’objets chrétiens qui s’ins- 
pirérent d’oeuvres impériales correspondantes. Le fait se laisse démontrer 
facilement pour un groupe particulier de diptyques : tandis que sur les 
diptyques impériaux < on voit, les unes au-dessous des autres, les images 
de deux génies volant, tenant un portrait {imago clipeata) ou un signe 
triomphal, puis Tempereur avec ses acolytes qui l’adorent, et eníin l’of- 
frande des barbares, — sur les diptyques chrétiens on retrouve aux mémes 
places et dans le méme ordre, des images qui s’en inspiren!, soit : deux 
anges volant portan! une croix dans la couronne de laurier, puis le Ghrist 
(ou la Vierge) avec deux saints l’adorant, enfin, FOíTrande des mages ou 
l’Entrée triomphale á Jérusalem, avec des personnages adoran! et accla- 
mant le Ghrist, comme un souverain le jour de l’-dí/yeníus. 

Revenons aux mosaiques. La composition de celle de Sainte-Marie- 
Majeure est plus complexe, mais elle aussi adopte l ordonnance en registres 
superposés. Kt la particularité de cette composition qui consiste á rap- 
procher plusieurs images « historiques » suggestives pour illustrer Tidée 
du triomphe et du pouvóir, correspond á un parti habituel des décora- 
teurs des ares de triomphe romains (voy. surtout 1 are de Galére, oü le 
rapprochement des scénes symboliques et historiques coincide avec l’em- 
ploi des registres superposés). Mais seule une analyse plus détaillée des 
mosaiques de Sainte-Marie-Majeure nous fera saisir tous les liens, sou- 
vent étroits, qui rattachent ce monument capital de l’art chrétien du 
V® siécle k Tart officiel de FEmpiré. 

En effet, 1 influence de Fart triomphal romain y détermine, croyons- 


1. Voy. le diptyque Barberini (aotre pl. IV) et les fragments de diptyques impé¬ 
riaux réunis dans Delbrueck, Die ConsulHrdiptychen, Texte, p. 181-201. 

2. Les diptyques de la Bibliothéque Nationale (couverture de révangéliaire de 
Saint-Lupicin), du Musée de Berlin et d’Etchmiadzin. Voy. Strzygowski, Dsls Etsch- 
miadzin Evangeliar. Vienne, 1892, p. 31 suiv., pl. I. 
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nous, aussi bien le choix des sujets historiques et leur distribution sur 
le mur que l’iconographie si particuliére de plusieurs scénes impor¬ 
tantes. 

Tandis que toutes les mosa'íques de cette époque ancienne célébraient 
le Christ-triomphateur de la Deuxiéme Parousie en s'inspirant des images 
de l’Apocalypse, le grand ensemble de peintures qui décore le mur de 
l’abside de Sainte-Marie-Majeure met en évidence le caractére triomphal 
de la pi'erniére épiphanie du Sauveur, et il en cherche les manifestations 
des l’enfance de Jésus, telle qu’elle a été décrite par les évangiles cano- 
niques et apocryphes (notamment l’Evangile de Pseudo-Matthieu^). Au 
lieu de figurer la gloire du régne éternel, extratemporel de Dieu, le 
mosaiste fait ressortir Tapparition triomphale de Jésus : le théme triom¬ 
phal n’a done point changé, malgré la substitution des scénes de l’enfance 
aux visions de l’Apocalypse. Et puisqu'il en est ainsi, l’artiste chargé de 
la réalisation de cette image triomphale de l’enfance du Christ, comme 
les auteurs des compositions apocalyptiques, pouvait facilement étre 
amené á s’inspirer des images triomphales de Fart imperial. 

Certaines incohérences dans la composition du cycle et dans Fordre 
des scénes doivent nous rendre attentifs é la méthode particuliére suivie 
par Fartiste. A FAnnonciation qui se place au début du cycle fait suite 
une Présentation du Christ au Temple (ou Purification) •"*, tandis que la 
Nativité n’est nulle part. L’Adoration des Mages qui devrait preceder la 
Purification vient aprés cette scéne, étant á son tour suivie — et non 
précédée comme Fexigerait Fordre historique — de FArrivée des Mages 
auprés d’Hérode. Enfin, entre ces deux scénes, se trouvent intercalées, 

— toujours en contradiction avec Fordre du récit évangélique — un épi- 

_ ^ 

sode de la Fuite en Egypte et le Massacre des Innocents. L’absence de 
la Nativité et de certaines autres scénes typiques du cycle de Fenfance, 
comme FAdoration des bergers, et surtout Fordíe des scénes qui ne peut 
correspondre aux épisodes d’aucun récit historique, écartent Fhypothése 
d’une illustration narrative, qui aurait pu paraitre plausible pour expli- 
quer la présence dans le cycle d’une scéne apocryphe {et de plusieurs 
détails apocryphes des autres scénes), ainsi que Fordonnance des scénes 
en frises d’images non interrompues par des cadres individuéis. L’hypo- 
thése d’une imitation d’un cycle narratif tel qu’on pouvait en voir dans 


1. Evangelia apocrypha, ed, C. Tischendorf. 2® éd. Leipzig, 1876. 

2. Cf. Ps.-Matth. ch. I, p. 55: sainte Anne ex genere David ; ch. XI, p. 72 : Joseph 
fili,David; ch. XV, p. 81 : Siméon s’exclame : visitavit deus plebem suam (cf. l’in- 
scription du pape Sixte au haut de la mosaíque : Xystus episcopusplebi dei. Voy. tou- 
tefois p. 221). 

3. Voy. plus loin sur l’intérét qu’il y a á rappeler ici les deux noms que l’on 
donne á cette scéne évangélique. 
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un volumen étant ainsi écartée, forcé nous est d’admettre une influence 
des monuments iniperiaux avec leurs registres des scénes superposées i 
les reliefs en frises de Tare de Galére et de la base d’Arcadius nous donnent 
sans doute une idée assez exacte du prototype suivi par le mosaíste. 

La disposition des scénes n’oíFrant aucun eífet apparent de symétrie ou 
de régularité, on ne peut pas non plus invoquer des préoccupations d’ordre 
décoratif. II aurait été facile, en eífet, d’obtenir un résultat plus satisfai- 
sant, en groupant les inemes scénes d’une maniére diíférente. On ne pour- 
rait indiquer qu’un cas, oü le mosaiste semble avoir tenu compte de l’har- 
monie dans la presentation de 1 ensemble de son cycle, en adoptan! un 
ordre determiné de scénes, mais, lá encore, c est moins l’unité de l’effet 
décoratif que l’unité de l’action qu’il a dú poursuivre. On remarque, en 
eífet, que dans les deux frises supérieures, la scéne du cóté gauche pré- 
céde celle du coté droit, tandis que sur le registre inférieurl’ordre inverse 
a été adopté, et ceci, semble-t-il, pour appujer lesiége d’Hérode contre le 
bord de la mosaíque et plus encore pour conserver l’unité du mouvement 
qui, dans toutes les scénes oü il existe, se poursuit de gauche a droite. 
En pla^ant la scene avec Hérode á. gauche et en la renversant, pour ne 
pas laisser le siége du roi suspendu au-dessus du vide de Tare, le mosaíste 
aurait fait changer de direction le mouvement général de l’action. Mais ce 
n est la qu un exemple isolé de préoccupations d’ordre décoratif, et encore 
ne peut-on pas etre absolument súr que notre explication de l emplace- 
ment particulier des deux scénes inférieures soit la seule possible. 

Au contraire, le choix et la distribution des scénes par registres 
reQoivent un sens précis et laissent apparaitre 1 idée générale poursuivie 
par le mosaiste, si 1 on considére la portée morale des images réunies sur 
chacune des frises, en se souvenant, une fois de plus, des compositions 
de 1 art impérial. On remarquera alors que les scénes du regístre supérieur 
íigurent la reconnaissance du Sauveur, d’un cóté par ses parents avertis 
de la prochaine naissance, d un autre cóté par Siméon et la prophétesse 
Anne, ainsi que par tous les pretres du temple de Jérusalem, Exception 
faite des anges quise retrouvent dans toutes les scénes — tous les per- 
sonnages de ce premier registre appartiennent au peuple élu ; le Ghrist j 
apparait toujours parmi les Hébreux. Au second registre ce sont les rois 
barbares et orientaux qui adorent en Jésus l’épiphanie de Dieu : les Rois 
Mages, d abord, le roi égyptien Aphrodisius ensuite. Les uns lui pré- 
sentent leur oífrande, l’autre le salue devant l’entrée de sa ville. Enfin, 
le troisiéme registre montre 1 impuissance du roi Hérode (encore un roi!) 
devant le pouvoir mystérieux de l’Enfant divin : Hérode apprend la nais¬ 
sance du « roi des Juifs » et ordonne le Massacre des innocents. Autre- 
ment dit, chaqué zone apporte une manifestation particuliére de la glo- 
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rieuse parousie du Christ, et une certaine hiérarchie est observée dans la 
représehtation de ces manifestations : c’est d’abord rhommage de ses 
proches et des Hébreux, puis le triomphesur les peuples étrangers, dont 
les uns se soumettent volontairement á sa puissance et les autres sont 
défaits par le Christ. Or, il est á peine besoin de le rappeler, c’est lá 
l’ordre habituel des représentations du pouvoir imperial, dans l’iconogra- 
phie ofíicielle du méme temps : au-dessus — adoration de l’empereur par 
les ¿¡AOfúXoi^ (cf. les Hébreux sur notre mosaique); au-dessous, soumis- 
sion des reges et des gentes s'inclinant devant le souverain (útcotcíxtsi Bk 
xal ó ^ápBccpoi;^), ou vaincus par ses armes (xáxíoScv ^ víxy¡, 

xa xpÓTuaia, xa xaxop6wiAaxa 3). A cote des descriptions de ces « images 
imperiales » par Jean Chrjsostome, auxquelles nous empruntons ces 
expressions, rappelons-nous les compositions de la base d’Arcadius 
(pl. XIII-XV) ; empereurs acclamés par les « Romains » ; plus bas, 
oíTrande des barbares; plus bas encore — images symboliques de la 
défaite des ennemis : captifs et trophées. L’analogie de l’ordonnance 
et duchoix des motifs est complete : le mosaiste de Sainte-Marie-Majeure 
a représenté la triomphale apparition de Dieu sUr terre d’aprés le schéma 
des images des triomphes impériaux, et c’est ce qui explique le choix 
particulier et l’incohérence apparente dans l’ordre des scénes. 

A la lumiére de cette constatation d’prdre général, nous verrons que 
l’art imperial a aussi marqué de son sceau l’iconographie de plusieurs 
scénes de la mosaique. Et la maniere dont cette influence s’y manifesté 
nous permettra de mieux saisir le tour d’esprit qui amenait les artistes 
chrétiens k recourir aux formules consacrées de l’art officiel de l’Empire. 

On se rappelle qu’un troné monumental, richement orné, occupe le 
sommet de la composition et qu’il supporte une couronne et une croix, 
chargées, elles aussi, de pierres précieuses et de perles. Ce tróne inspiré 
par VApocalypse, ch. IV, représente évidemmentle solisternium de Dieu, 
la croix et la couronne qui s’y trouvent déposées remplazan! le Christ 
sur le siége de la gloire oü nos yeux le verront siégeant le jour de la 
deuxiéme parousie. L’origine romaine impériale de cette formule icono- 
graphique ne laisse aucun doute, surtout depuis les recherches récenles 
de M. Alfóldi ^ qui a réuni des preuves particuliérement nombreuses et 
convaincantes de l’usage de l’exposition solennelle et de la vénération du 
tróne consacré k l’empereur, ainsi qu’une série d’exemples des images 

1. Selon l’expression de Pseudo-Jean-Chrysostotne, dans une description d’une 
« image impériale » : Migne, P. G., 59, col. 650. 

2. Ibid., méme description. 

3. Ibid., méme description. 

4. Alfoldi, dans Róm. Mitteil., 49, 1-2, 1934, p. 60 ; ibid 50, 1935, p. 134 et suiv, 
Cf. aussi A. Piganiol, Recherches sur les jeux romains. París, 1923, p. 139-140. 
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officielles oü ce tróne est représenté supportant rattribut d'une divinité 
ou une couronne^ Or, cette iconographie a pu d’autant plus facilement 
élre adoptée par Tart chrétien que l’usage rituel qu’elle atieste a passé 
aux Chrétiens. On apprend, en eífet, que les Peres du concile d’Ephése, 
en 431, tenaient leurs séances en présence d’un tróne sur lequel on avait 
osé un livre de la sainte Ecriture : on signifiait par lá que t'o auváSpov 
wtjzsp xat y.£©aXY]v sicouito Xpiatóv De méme que le tróne d’un empereur 
avec ses insignes rempla^ait l’empereur, le tróne supportant l’Évangile 
signiíiait d’une fagon symbolique que le Ghrist était présent aux délibéra- 
tions des Péres, qu’il les présidait. 

La mosa’ique de Sainte-Marie-Majeure, contemporaine du concile 
d’Ephése, appartient done á une époque oü le motif du tróne du Ghrist 
garde la valeur mystique des irónes impériaux^. Et il semble méme qu’un 
détail dans la représentation du tróne, sur la mosa'ique (pl. XXXV, 
2), rattache cette image d’une maniere immédiate á l’art officiel des 
empereurs romains. On voit, en effet, fixées sur le dossier du tróne ’du 
Ghrist, deux tétes de lions qui se retrouvent avec le méme dessin et au 
méme endroit, sur le tróne impérial qui sert de siége k la personnifica- 
tion de Boma, auxrevers des émissions de Gratien (375-383), de Valen- 
tinien II (383-392), de Théodose I®*" (379-395), d’Honorius (395-423) et 
d’Altale (410-416) Ge motif précis et caractéristique ne se trouvant pas 
ailleurs, nous pensons que l’analogie des images monétaires donne enfin 
la date approximative de la mosa’ique. Si, malgré l’inscription du pape 
Xystus, certains ont continué k Patlribuerau pontifical de Libére (•!* 366), 
la forme du tróne défendra dorénavant de songer k une époque aussi 
ancienne. Elle convient, par contre, k une ceuvre contemporaine du pon¬ 
tifical de Xystus (432-440), qui se place tout de suite aprés les derniers 
exemples connus d’images monétaires duméme tróne. Rappelons-nous en 
outre — pour nous en souvenir dans queiques instants — que le tróne 
aux tétes de lions est particulier non seulement k une époque de moins 

1. Alfoldi, dans Rom. Mitleil. 50, 1935, flg, 15 (six exemples); pl. 14, 9-13 ; 16, 3. 

2. Mansi, V, col. 241. Déjk Blanchini, dans son commentaire du Liker Pontificalis 
(Migne, P. L., 128, col. 267) et plusieurs auteurs modernes ont rappi’oché le tróne 
de cette mosa'ique du « saint tróne » mentionné dans les actes du Concile d’Éphése. 

3. Sur les différentes interprétations théologiques du théme du tróne du Ghrist, 
dans l’art paléochrétien et byzantin, voy. surtout: O. WulíT. Die Koirnesiskirche in 
Nicáa und ihre Mosaiken, Strasbourg, 1903, p. 211 et suiv. Mais qu’elle qu’ait été la 
valeur théologique de cette image — et elle semble avoir beaucoup varié — le tróne 
du Ghrist a été toujours considéré comme un symbole de sa souveraineté, et c’est 
le seul point, dans l’histoire de ce théme de l’iconographie chrétienne, qui nous 
intéresse ici. 

,4. Cohén, VIII, p. 126, n« 8; p. 138-139, n” 1-3; p. 154, n« 8 ; p. 178, n» 7; 
p. 205, n" 5. 
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de cinquante ans (375-423), mais aussi au théme ofíiciel de la Roma qui 
souvent sert de symbole k la. Concordia AugusíorumK 

Du tróne du Seig-neur, allons droit k la deuxiéme (ou troisiéme ?) scéne 
historique qui figure la Présentation (pl. XXXIV). Son iconographie, 
tout 5 fait exceptionnelle, n’a rien de commun avec les types consa- 
crés de la Présentation dans l’art ehrétien 2, et l’ordonnance de la com- 
position est si bizarre que volontiers on croirait a priori k une adapta- 
tion imparfaite de quelque formule empruntée k un autre sujet. N'est-il 
pas frappant, en eíTet, de voirque la partie céntrale de la composition est 
oceupée par Joseph et la prophétesse Anne^, tandis que les protagonistes 
de l’épisode historique, Marie avec l’Enfant et le vieillard Siméon, se 
trouvent relégués vers les extrémités de la scéne ? 11 résulte de cette dis- 
position maladroite que Siméon, qui fait le geste d’adorer Jésus, et 
l’Enfant auquel il s’adresse et que sa mere lui tend en avan 9 ant les deux 
bras, se trouvent separes les uns des autres par le groupe central de 
Joseph et d’Anne accompagnés d’un ange. La fa^on dontle petit temple 
tétrastyle est inséré sous l’arcade de Vatrium n’est pas plus heureuse. 
Mais ce qui surtout paraít étonnant dans cette singuliére image de la 
Présentation, c’est la figure de la déesse Roma qui oceupe le frontón du 
« Temple de Jérusalem » oü les parents de Jésus sont venus oífrir des 
colombes et des tourtereaux qui se voient d’ailleurs sur les marches du 
temple. 


L’originalité de cette iconographie de la Présentation va ainsi jusqu’a 
Fincohérence, du moins apparente, et c’est gráce á elle que nous pourrons 


peut-étre en déméler les origines et le sens. Disons tout de suite que le 
temple avec la figure de Roma ne peut figurer que la célebre fondation 


d’Hadrien^, c’est-á-dire le Temple de Vénus et de Roma appelé commu- 


1. Sauf erreur, le premier exemple date du régne de Gratien (Cohén, VIII, p. 125- 
126, no» 1-8). Voy. aussi les émissions de Valentinien II, Théodose I, Máxime, Hono- 
rius : Cohén, VIII, p 139, n®* 5-9; p. 152-155, n®» 1-14; p. 116, n®® 1-2; p. 178, 
n®s 3-7. Aprés Honorius, le théme de Roma-Concordia Augustorum disparaít sur les 
monnaies. II a probablement perdu sa raison d’étre depuis la séparation définitive 
des deux empires. On cite toutefois un exemple de médaillon d’or de Théodose II, 
avec la méme représentation de Roma assise, et la légende Concordia Augg. H. Goo- 
dacre, A Handbook of the coinage of the Byz. Empire. I, 1928, p. 31, n® 4. II semble 
que les deux tétes de lion n’apparaissent point sur le siége de Roma, si celle-ci est 
accompagnée d’une légende triomphale, par ex. Gloria Romanorum. 

2. Voy. la monographie consacrée k ce théme iconographique par A. Xyngopou- 
los, dans l”E7C£Tr]pts tí]; sTatpsta? ¡3u?avTiV(Sv (j;:ouS¿5v, IX, 1929, p. 329 et suiv. 

3. Le partí est d’autant plus étonnant qu’il est en contradiction avec les textes 
canoniques et apocryphes, qui tous font adorer Jésus d'ahord par Siméon et aprés 
lui par Anne fcf. p. 16-17, note 4). 

4. P. L. Strack, Unlersuchungen, p. 174-177. Platner-Ashby, Topographical Dic- 
íionary, p. 552 et suiv. Cf. J. Gagé, Recherches sur les Jeux séculaires, París, 1934, 
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nément Templum Urbis ^ qui, á Tépoque de l’exécution de notre mosa’ique, 
s’élevait probablement encore au-dessus du Forutn Romain. Nous savons 
en tout cas qu’il était intact au milieu du iv® siécle, puisqu’il íit Tadmi- 
ration de l’empereur Gonstance II, lors de son voyage a Rome (a. 356) 
Et si, ala place des dix colonnes de sa fagade, le mosaiste n’en figure 
que quatre, cette erreur ne prouve pas nécessairement qu’il ait méconnu 
l’édifice : auxii® et iii® s. déjáles représentations monétaires de ce temple 
présentent le méme dessin conventionnel 

Sur quelques-uns des revers monétaires oü figure le Templum Urbis, 
k savoir sur les émissions de Philippe l’Arabe se rapportant au millé- 
naire, on apergoit devant le Temple de Roma, l’empereur sacrifiant sur 
l’autel de VUrbs (pl. XXX, 22). II est accompagné d’un autre sacri- 
ficateur (Philippe a pour second son fils Philippe le Jeune) et d’un 
musicien, les trois figures formant un groupe caractéristique, avec un 
personnage au centre et vu de face et deux figures symétriques repré- 
sentées de trois-quarts et tournées vers le milieu de la scéne. 

Or cette disposition des trois personnages qui n’estpoint banale dans 
l’art oñiciel romain et qui est trés rare dans l’art chrétien^, se retrouve 
dans le groupe central de la Présentation oü ce groupe semble introduit 
en bloc, dans cette composition en frise ; les mémes images des mon- 
naies de Philippe l’Arabe offrent ainsi, á cote du prototype du temple 
avec la statue de Roma, le deuxiéme des éléments les plus originaux de 
cette curieuse mosaique. 

Frappés par l’allure particuliére de ce groupe nettement antique, 
mémes les archéologues ^ les moins enclins k chercher dans l’art de la 


p. 94-95. Id., Le a templum Urbis ))e/ les origines de Vidée de (( Renovatio », mémoire 
sous presse, a paraitre dans les Mélanges Cuniont (Annuaire de Tlnstitut de Philologie 
oriéntale de TUniversité de Bruxelles, t. IV, 1936), I, p. 319-335. 

1. Gagé, Recherches, p. 91, 95, 

2. Amm. Marcel. XVI, 10, 14. Mentionné dans laNoiitia Diga., Reg. IV, et dans 
Prudence, contra Symmachum,\, 1, 221. 

3. Voy. les images monétaires de ce temple sur les émissions de Septime Sévére, 
d’Alexandre Sévére, de Philippe PAncien (l’Arabe), de son íils Philippe le Jeune et 
d’Otacilie, de Claude II le Gothique, de Probus, de Maximien Hercule et de Maxence 
(Cohén, IV, p. 64, n® 619; p. 485, n®® 20-21; V, p. 139, n® 14; p. 170, n® 81; VI, 
p. 154, n° 248; p. 307, n®® 528-539; p. 499-500, n®® 63-64; p, 545, n® 501; VII, p. 168- 
170, n"® 20-45). 

4. Nous ne pouvons citer que trois scénes de mariages : ceux de Jacob et de Rachel 
et de Moíse et de Séphore, sur les mosaiques de la nef de Sainte-Marie-Majeure á 
Rome Van Berchem et Et. Clouzot. Mos. chrét., fig. 25 et 33), et celui de David, 
sur Pun des plats en argent du vi® siécle provenant du trésor de Chypre (Diehl, 
Manuel. I, flg. 159). Dans les deux cas le prototype de la Juno Prónuba, transmis 
par les images impériales (voy. p. 218, note 1), semble évident. 

5. Wilpert, Rom. Mosaiken und Malereien, Texte, I, p. 481. Cf. Sarcofagi cris- 
tiani ant., pl. 70, 1; 70, 3 ; 156. 
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Rome paienne les prototypes des imanes chrétiennes l’ont rapproché 
d imag’es romaines. Oii a pensé ainsi á. le comparer á, l'iconogTaphie de 
la Juno Pronubs. placee entre les deux íiances^, et la párente extérieure 
des deux images est indéniable. Máis cette comparaison avec l’iconó- 
graphie paienne ne devient vraiment instructive que si on la prolonge, 
en rappelant un autre thérae construit d’une maniére analogue, á savoir 
celui de la réconciliation ou de l’entente de deux enipereurs ou de deux 
membres de la famille impériale, oü les deux personnages réconciliés 
encadrent une personnification féminine. 


II se trouve, en eíTet, que toutes ees scénes, assez fréquentes dans 
l’art oíliciel, sont généralement accompagnées de la légende Concordia 
Augustorum , et les scénes avec la Juno Prónuba n’ont pas une signi- 
fication bien différente, la concordia pouvant étre comprise soit dans le 
sens politique, soit dans le sens familial. D’ailleurs, lorsqu’il s’agit de 
membres dé la famille impériale — et l’iconographie ofíicielle ne s’occupe 
que de leurs « ententes » — meme 1 entente des époux rcQoit la valeur 
d une manifestation politique, en tombant en méme temps dans la caté- 
gorie des représentations de la pietas, en tant que vertu familiale et 
dynastique Etc est parmiles images de laimpériale que serange 
également la scéne du sacrifice de l’empereur sur l’autel de VUrbs, oú 
nous avions reconnu la meme presentation formelle du groupe trimorphe. 

Or, s il en est ainsi, c est-a-dire si le schema iconographique du groupe 
des trois figures centrales de notre mosaique reprend le motif typique 
des images de la Concordia et de la Pietas de l’art impérial {et non pas 
spécialement des compositions de Juno Prónuba), l’influence de ces pro¬ 
totypes a pu étre plus que formelle. En effet, ni le théme de la « con¬ 
corde » qu on continuait d ailleurs á représenter en numismatique 
jusqu’en plein v® siécle^ — ni á plus forte raison celui de la « piété », 


1. Le théme apparaít en 80-81, sur une émission de Titus commémorant sa récon- 
cihation avec Domitien (Mattingly-Sydenham, II, 115 et 128); on le retrouve sous 
Trajan et Hadrien, puis dans les images de l’entente d’un empereur et d’un César. 
La personniflcation entre les Augustes figure la Concordia. Des 145, sur une monnaie 
de Marc-Auréle, le type est appliqué á une scéne de mariage (Marc-Auréle et Faus- 
tine la Jeune). Voy. Rodenwaldt, dans Abh. d. preuss.Akad. d. Wiss. Ph.-hist. KL, 
1935, n® 3, p. 6, 13, et suiv., p. 15 (l’auteur voit partout dans la personnification 
céntrale une Concordia, ce qui d’aprés lui facilita le passage du motif dans l’icono- 
graphie des sarcophages chrétiens). 

2. Th. Ulrich, Pietas (pius) ais politischer Begriff. Breslau, 1930, p. 5 et suiv 
J. Gagé dans Mélanges d'Arch. et d'Hist., LI, 1934, p. 45-46. Cf. uneimage de la 
Pietas placee entre deux enfants et posanl ses mains sur leur téte ; légende Pietas 
Aug. (Strack., l, c., II, pl. XVII, 874; revers d’une monnaie d’Hadrien). 

3. La formule est appliquée á une scéne de mariage impérial: Théodose II bénis- 
sant 1 unión de Valentinien III avec Licinia Eudoxie. Dalton, Byz. Art. and Archaeo- 
logy, p. 631, fig. 432. Goodacre, A Handbook of the coinage of the Bvz. Empire I 

p. 31, n° 5 (légende : Fe/{d7as iVuAítis). r i i 
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n’avaient aucune raison de choquer les sentiments chrétiens. Au con- 
traire, le sens symbolique de ces images pouvait faciliter leur utilisation 
dans l’art mis au Service de la religión chrétienne. Et aucun sujet chré- 
tien n’était plus designé pour utiliser ce motif que la « Présenta- 
tion » qui figure k la fois un acte de piété (dans les deux sens du mot) 
des parents de Jésus, venus sacrifier au Temple pour consacrer ainsi la 
maternité de Marie (on pourrait y voir une allusion au dogme de la « Mére 
de Dieu » promulgué au concile d’Ephése qui est de quélques années 
antérieur k la mosaíque*) et d’autre part, la « concorde » des deux Tes- 
taments^ Taccueil de Jésus par Siméon et Anne signiíiaat la reconnais- 
sance du Messie par les représentants de la tradition biblique. 

II est curieux, d'ailleurs, que le méme sens de « concorde » ait été 
attribué, á Tépoque chrétienne, aux images monétaires de la personni- 
fication de Roma, probablement en tant que symbole de Tunité de Hm- 
periiim qui arbitrait et étouffait les discordes entre gouvernants^. II se 
trouve ainsi que par un certain cóté Ies deux motifs empruntés á I’art 
impérial — groupe central et pervsonnification de Roma — ont eu la méme 
valeur symbolique et que cette entente des symboles a pu se faire préci- 
sément sur le théme de la « concorde » qui est aussi celui de la Présen- 
tation, — image de Taccord des deux Testaments^. 


1. Cette image de la Vierge — interprétée dans le sens que nous suggérons — 
est la seule figure de la mosaique qu’il nous semble permis de rapprocher des déci- 
sions du Concile d’Éphése. On a eu tort, selon nous, de considérer toute la mosaique 
de Tare triomphal de Sainte-Marie-Majeure, comme une démonstration iconogra- 
phique de la qualité de Théotocos de Marie. Nous nous proposons de revenir ailleurs 
sur riconographie de la Vierge rapprochée des types du portrait symbolique des 
impératrices, d’une part, et des images de TEnfant, dans les bras de Marie et de 
Siméon, dans les scénes de la « Présentation au Temple », d’autre part. 

2. Voy. p. 216, note 1. 

3. Nous avons vus (p. 216, note 1) que les tetes de lion ne figurent que sur les 
ivcidi^es áe Roma-Concordia Augustorum. Serait-il trop hardi d’en conclure que la 
présence de ce motif, sur le troné inoccupé du Christ placé au centre de notre 
mosaique, la met tout entiére sous le signe de la Concorde, c’esUá-dire du sym¬ 
bole de l’unité de Vimperium du Christ ? Pareille symbolique s’accorderait assez bien 
avec l’idée céntrale de la doctrine de Léon le Grand qui, sur d’autres points 
encore — nous le verrons — se rencontre avec l’iconographie de la mosaique de 
Sainte-Marie-Majeure. Et si pour ce pape Tunité de la foi dans l’univers romain 
était réalisée par Rome, gráce k l’oeuvre et au martyre des princes des apótres (cf. 
E. Gaspar, Gesch. d. Papstiums, I, 1930, p, 423 et suiv. M. Bolwin, Die christlichen 
Vorstellungen vom Weltberuf der Roma aeterna, Münster i/W. (diss. ms.), 1922, 
p. 116 et suiv.), les portraitsdes apótres Pierre et Paul fixés sur le troné du Christ 
trouvent une explication satisfaisante. Cf. en outre, l’inscription qui figurait auprés 
d’une mosaique commandée par Galla Placidia, sur la fa^ade de Sainte-Croix á 
Ravenne : Christe, Paíris verbum, candi concordia mandi... Le Christ y était repre¬ 
senté en triomphaleurde la Mort. Agnellus, Lió. Pontif. eccl. Raven,, éd. Mon. Germ. 
Hist.ylSlS, p. 306. 
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Nous crojons pourtant qu’une idée plus générale — et plus sugges- 
tive á la fois — a guidé le mosaíste dans ses emprunts k l’iconographie 
impériale, et c’est en expliquant la singuliére apparition du Temple de 
Roma dans la scéne de la Présentation que nous avons des chances de 
reconstituer la pensée de l’artiste. 

On se rappelle que le Temple de VUrbs figure sur de nombreux revers 
monetaires du ii® et surtout du iii® siecle ou son image est accompagnée 
de Tune de cés légendes : Romae aeternae, Conservator urbis suae, Ssec- 
culum novum (pl. XXX, 22). Les deux premiéres évoquent le cuite de 
la Ville Lternelle concentré autour du temple d’Hadrien, cuite encou- 
ragé par les empereurs qui semblen! avoir été les grands prétres de la 
religión de VUrbs-; la troisiéme légende monétaire rattache le théme du 
Temple de Roma k Ticonographie « séculaire » si importante sous le Bas- 
Empire, et n’apparaít que sur les monnaies de Philippe TArabe émises á 
1 occasion du jubilé de 248 et de quelques usurpateurs contemporains. 

Les antécedents iconographiques du Temple figuré sur notre mosaíque 
appartiennent ainsi au nombre des symboles de l’éternité de Rome et de 
la naissance du « siécle de félicité » que le iii® siecle, dans son attente 
passionnée de temps plus heureux, rattachait entre autres au début d’un 
deuxiéme miliarium saeculum de l’Urbs. Mais les Ghrétiens de 430 envi- 
ron pouvaient-ils reteñir ou reprendre ce théme ancien en l’adaptant aux 
idées de la religión nouvelle? A premiérevue, la réponse ne pourrait étre 
que négative ; 1 Apocalypse n avait-elle pas qualifié Rome de nouvelle 
Babylone? et la Civitas Dei fondee pour Téternité n’apparaít-elle pas comme 
une antithése de la Rome antique, faussement appelée « éternelle » ? 

Mais 1 attitude des chretiens vis-á-vis de la tradition romaine n a pas 
été toujours inspirée par ces idées radicalement hostiles, et a lepoque 
de notre mosaíque notamment, les empereurs, comme les poetes et les 
chronographes, et méme des théologiens aussi autorisés que le pape 
Léon I®*", rendirent hommage á la grandeur de Rome, en affirmant la 
part importante qui lui revenait dans TUnivers chrétien. Des avant Cons- 
tantin, des voix s élévent dans les milieux chrétiens, pour reconnaitre le 
role de 1 Empereur romain dans l’oeuvre du Salut'^, mais c’est surtout 
aprés la conversión des empereurs et le triomphe du christianisme que 
cette idée gagna du terrain et trouva de nombreux défenseurs. L empe* 
reur tres chrétien, image du Christ lui-méme, dirigeait cet Empire dans 
les cadres duquel vivait 1 Église, de sorte que 1 orbis christianus sem- 

1. Voy. p. 217, note 3. 

2. Gagé, Jeux séculaires, p. 105, note 1, et art. cit. des Mélanges CumontV'p. 327 et 
suiv. 

3. Cf. Origéne, Contra Celsum, II, 30. Tertullien, Apol., ch. 32 (Migne, P. G., I, 
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blait se confondre avec Vorbis romanas K Les chrétiens des lors, en 
employant les expressions suggestives et déjá anciennes de gens totius 
orbis, de plebs Dei, de populas sancti Dei, pouvaienl songer k TUnivers 
romain et au « peuple » de cet empire de Rome, et prier pour la pax^ la 
securitas et la libertas romaines, en souhaitant méme — du point de vue 
chrétien — la « libération » traditionnelle des peuples barbares, que par 
la forcé de la croix Tempereur ramenait á Vimperiam romanam et par 
la k la devotio christiana'^. 

L’Empire paien a son tour — et ceci nous importe beaucoup —trou- 
vait une justification dans le plan mystique chrétien, soit qu’aux yeux des 
Chrétiens la paix d’Auguste ait été considérée comme un bienfait qui 
assura le succés de la niission du Christ^, soit que 1 Empire romain leur 
soit apparu comme une derniére barriere élevée par la Providence pour 
retarder l’arrivée du régne de l’AntéchristL Instrument de Dieu, cet 
Empire, par son droit et sa justice, s^oppose au régne du Mal, et c est 
pourquoi on voit, par exemple, Lactance prier le Seigneur pour « que 
cette lumiére ne s’éteigne pas^ ». Eusébe va encore plus loin et s extasié 
a la pensée que « les deux grands biens de 1 humanité, la religión chré- 
tienne et l’empire romain » soient nés simultanément®. 

Les Chrétiens n’imaginent d’ailleurs pas le Monde sans Empire romain, 
Au début du v® siécle, saint Jéróme picure en apprenant le sac de Rome 
de 410 : « le flambeau du Monde s’est óteint, et par une seule ville toute 
l’humanité se trouve perdue ». C’est que le Christ lui-méme a été le fon. 
dateur de Rome qu il éleva au-dessus de toute chose, comme le déclare 
Prudence : auctor horam moenium qui i^Christe) sceptra Romae in vértice 
rerum locasti^, pour répandre dans tout 1 Univers 1 ceuvre du Salut 
(LéonP*’)^. Ville des apótres et des martyrs, nous dit Léon I®*", la Rome 

1. Gerd Tellenbach, Rom. und christ. Reichsgedanken in der Liturgia des frühen 
Miltelalters{SUzungsberichte d. Heidelberger Alead, d. Wissen., Ph.-hist. Kl., 1934- 
35, I, p. 10 et suiv. (étude des priéres historico-politiques des sacramentaires léo- 
nieu el gélasien). 

2. Ibid., p. 9 et suiv., 12 el suiv,, 14, 36. 

3. Par ex., Origéne, Contra Celsum, II, 30 (Migne, P. G., 11, col. 849). Eusébe, 
Paneg. Const., ch. 16 (Migne, P. G., 20, col. 1421-1424). Cf. Prudence, Contra 'Sym- 
machum, II, v. 586 et suiv. (Migne, P. L., 60, col. 227); Peristeph., H, v. 410 et suiv. 
{ibid., col. 321-322). Bolwin, l. c., p. 49 et suiv. 

4. Commentaires sur Daniel, 7, 7-17 et sur II Thessal. 2, 6 etsuiv. Tertul., ApoL, 
ch. 32 (Migne, P. L., I, col, 508-509). Jéróme, In Danielem (Migne, P. L., 25, col. 
554 et suiv.). Lactance, Div. inst., 7, 15 (Migne, P. L,, 6, col, 787). 

5. Lactance, l. c., 7, 15. 

6. Eusébe, l. c., ch. 16. 

7. Jéróme, Comm. in Ezechiel, proleg. (Migne, P. L., 25, col. 16). 

8. Prudence, Peristeph. II, v. 410 (Migne, P. L., 60, col. 322). 

9. Voy., par exemple, son sermón sur la féte des apótres Pierre et Paul (Migne, 

P. L., 54, col. 422 et suiv.). 
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chrétienne reprend sa fonction de capul mundi et de maítresse de Yorbis^ 
mais celte fois en tant que capitale du rojaume de Dieu sur terre, du 
« régne de mille ans » du Christ et des saints qui, pour Augustin et 
pour Léon 1®*“, commence avec rincarnation du Christ ^ Sous la plume de 
Léon I®*' qui formule d’une maniére définitive 'une idée féconde, le pou- 
voir éternel de Rome et le réve de son régne millénaire sont repris au 
proíit de la capitale de la chrétienté. 

Le patriotisme romain se mélait ainsi á la dévotion et é la mystique 
chrétienne, pour rendre á Rome, au v® siécle, son role de capitale de 
l’Univers. L’efTet du sac de 410 contribua sans doute á cette renaissance 
de l’idée romaine. II est curieux, par exemple, de voir Attale qui, gráce 
k Alaric, régna sur les ruines de Rome (410-416), reprendre sur ses émis- 
sions la légende de Roma aelérna qui seinblait abandonnée depuis prés 
d’un siécle. R y fit joindre (au début) le mot invicta qui, avec une singu- 
liére audace, affirmait, au lendemain de 410, l’antique croyance en la 
puissance invincible de Rome 

D’ailleurs, Attale n’était pas seul a se souvenir des traditions natio- 
nales de la ville éternelle, et notamment des jubilés « séculaires » de 
r Urbs (auxquels la légende monétaire d’Attale semble indirectement faire 
allusion). Tandis que vers 350 (aux environs du onziéme centenaire de 
Rome), Valens reprenait sur ses monnaies plusieurs thémes de l’icono- 
graphie « séculaire » 3, un panégyriste du v« siécle, k une date assez rap- 
prochée de notre mosaíque, faisait allusion aux jeux séculaires et regret- 
tait qu’ils ne fussent plus célébrés de son temps Les contemporains de 
ces mosaíques se souvenaient méme du jubilé retentissant du « millénaire » 
commémoré en 248, et la preuve, c’est que les moins loquaces des chrono- 
graphes chrétiens des iv® et v® siécles ne manquent pas d’en signaler la 
célébration R est probable, d’ailleurs, qu’une raison spéciale les invitait 
k préter une attention particuliére aux fétes du millénaire de Rome, l’em- 
pereur Philippe l’Arabe qui les avait fait célébrer ayant été considéré au 
V® siécle comme un chrétien®. Est-ce á cause de son origine syrienne, 

1. Bolwin, Z. c., p. 117 et suiv., 131. 

2. Cohén, VIH, p. 204-205 : Attale, n®» 3, 5, 6. 

3. H. Mattingly, Félix Temporum Reparalio, dans Numism. Chronicle, 1933, 
p, 189 et suiv., pl. XVII. 

4. Claudien, De Cónsul, VI Honorii (en 404, c’est-á-dire deux cents ans aprés les 
jeux séculaires de Septime Sévére. Nilsson, dans Real-Encycl., s. v. saeculares 
ludi, col. 1720). 

o. Chronique de la ville de Rome de Tan 354 (éd. Mommsen), p. 647. Saint- 
Jéróme, Migne, P. L., 27, 483-484. Cassiodore, Chron. (éd. Mommsen), p. 643. 
Oróse, Adv. Paganos, Vil, 20. 

6. Oróse, l. c. : Philippus... hic primus imperatorum omnium christianus fuitac 
post tertium imperii eius annum millesimus a conditione Romae 'annus impleíus est. 
ita magnifieis ludís augustissimus omnium praeteriiorum hic natalis annus a christiano 
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qui aux jeux des Occidentaux en faisait peut-étre comme un quatriéme 
roi mage ? On croyait que Philippe 1’Ancien avait élé le premier empereur 
chrétien, et on affirmait méme que pendant son régne il ne participa k 
aucune manifestation pa'ienne. De sorte que les süecula.res du millénaire 
de Rome, qu’aucun paganisme n’avaient entachés, apparaissaient aux 
yeux des chrétiens du v« siécle comme des saeciilares veri^, tres diffé- 
rents des autres manifestations religieuses de l’époque pa’ienne. 

Rien n’empéchait des lors les iconographes chrétiens du temps du pape 
Xystus de s’inspirer des images symboliques créées k Toccasion du jubilé 
de 248, oü nous avions reconnu deux éléments caractéristiques de notre 
mosa'ique : le Temple de Roma et le groupe central des trois figures. Et 
puisque quelques années auparavant on pouvait renouveler, sur les mon- 
naies d’Attale, la légende typique qui accompagnait naguérela composition 
du Templum Urbis, un emprunt de ce genre, inspiré par la méme idée 
romaine, semble tout k faitlégitime. Nous sommes d’ailleurs a une époque 
oü le répertoire de l’iconographie impériale est encore tres considérable 
et nous savons qu’en 350 env. plusieurs thémes séculaires pa’íens ont pu 
étre renouvelés sur les émissions impériales^. Sans parler des oeuvres de 
l’art monumental qui ne nous sont pas parvenúes, mais qui ont certaine- 


ment existé, les monnaies de la deuxiéme moitié du me siécle auraient pu 
k elles seules fournir le modéle aux mosa’istes de Sainte-Marie-Majeure 
II est possible pourtant qu’entre la mosaique et ces prototypes il y ait eu 
des intermédiaires chrétiens qui rendaient la táche des praticiens du pon- 


tificat de Sixte plus facile que nous pouvons Timaginer. 

Or, si Ton admet avec nous que le temple et le groupe central de la 
mosaique s’inspirent de Fimagerie séculaire romaine, et notamment de 
la composition commémorative du jubilé millénaire de Rome, la Presen- 
tation k Sainte-Marie-Majeure re^oit une signiíication tres précise qui est 


en parfait accord avec les idées de Fépoque et surtout avec celles, contem- 
poraines, de Léon le Grand, Le Temple de Jerusalem ayant pris 1 aspect 


irnpersítore celebi'SLtus est nec dubiuiYi est y (juin Philippus huiiis ts^ntae devotionis grs.- 
tiam et honorem ad Christum et ecclesiam reportavit, quando vel ascensam fuisse in 
Capitolium immolatasque ex more hostias nullus auctor ostendit. Cf. Lenain de Tille- 
mont, Histoire des empereurs, III, 2. Bruxelles, 1712, p. 566-567 : « Ainsi il (Phi¬ 
lippe) semble n’avoirésté chrétien, qu’afiii que la milliémeannée de Rome s’achevast 

sous un prince qui adorait Jésus. » Cf. p. 578 et suiv. 

1. Cf. la chronique de la ville de Rome de 354, p. 64/ : seculares veros in circo 

máximo ediderunt. 

2. Voy, supray p. 123 et suiv. 

3. Voy. supray p. 222. 

4. Voy. les monnaies de Philippe l’Ancien (PArabe) et d autres empereurs jus- 
qu’k Maxence, Cohén, V, p. 139, n» 14; p. 17 n» 82; VI, p. 154, n» 248 ; p. 307 n» 528; 
p. 499-500, no» 63-64; VII, p. 168-170, n®» 20-45. 
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du Temple de VUrbs — symbole de la Rome éternélle — celle-ci se trouve 
rattachée á 1 oeuvre du Salut. Ce sont alors les douze prétres du temple 
pa'ien de Roma ^ quis’inclinent en adorant le Dieu incarné et en reconnais- 
sant par la le début de son rég-ne sur la Ville Eternelle. Aucune image 
plastique ne saurait mieux illustrer l’idée de la Rome renaissant comme 
capitale de l’Univers par l’autorité du Christ. Rome se confond avec 
Jérusalem^, et c’est dans cette ville qu'on voit inaugurer le royanme de 
mille ans du Sauveur. 

Et d’autre part, les deux thémes de l’iconographie de 248 — éternité 
de Rome et naissance d’un sseculum nouveau — trouvent ainsi uneadap- 
tation heureuse au sujet normal de la Présentation (reconnaissance de 
Jesús par l’Ancienne Loi et début de l’Ére de la Gráce), en expliquant 
l’application á cette scéne évangélique (et non pas á une autre) de for¬ 
mules de l’iconographie séculaire. D'ailleurs, un texte apocryphe de 
Pseudo-Matthieu que le mosaiste a connu — puisqu’il l’a suivi dans cer- 
tains détails de cette scéne ^ et dans plusieurs autres motifs de son 
oeuvre — a pu faciliter encore ce rapprochement. On y lit, en eífet, que 
la prophétesse Anne, qui avec Siméon accueillit l’Enfant, reconnaissait en 
lui la redemptio saeculi^. Le sens de ces paroles est d’inspiration pure- 
ment chrétienne, mais l’expression saeculum (ignorée desévangiles cano- 
niques) parait empruntée au langage de la mystique monarchique et 

1. Je deis a i’amabilité de mon collégue M. J. Gagé le renseignement sur le 
nombre des prétres au Temple de Roma. 

2. La doctrine de Léon le Grand sur Rome — capitale de la Civitas Dei sur terre — 
justifie ce rapprochement. Cf. Gaspar, I. c., I, 425 et suiv. Bolwin, p. H6 et suiv. 
Pourtant nous n’avons pas pu tiouver chez cet auteur — ni chez un autre écrivain 
chrétien de la méme époque — une expression oü Rome aurait été appelée Jérusalem. 
La phrase de saint Jéróme {Ep. ad principiam virginem, Migne, P, L., 22, 1092) : 
Romam factam Jerosolymam, si suggestive qu’elle puisse paraitre, est sans rapport 
avec notre sujet. Car pour saint Jéróme, c’est le grand nombre de monastéres fon- 
dés a Rome qui en fait une Jérusalem. 

3. Voy. les tourterelles mentionnées par Ps. Matth. chap. XV (éd. Tischendorf, p. 81 : 
obtulerunl pro eo [Christo) par turturum et daos pullos columbarum). Lesévangiles 
canoniques ne connaissent que la paire de colombes. Or, le mosaiste a soigneuse- 
ment distingué deux paires de colombes et de tourterelles. En outre, Ps. Matlh. 
ch. Xll, p. 74-75, fait supposer la présence de plusieurs prétres au momentde la pré¬ 
sentation, tandis que VEv. biicodemi, ch. I (Tischendorf, p. 389) en parlant de cette 
scéne, appelle Siméon sacerdotem magnum, — expression qui augmente la portée 
de son témoignage et explique la présence des autres prétres : ce sont les subal¬ 
ternes suivant leur chef, le grand-prétre. h'Ev, infantiae arabicum, ch. VI (Tischen¬ 
dorf, p. 183), signale que, pendant la Présentation, circumstabant autem eum [Chris- 
tuni) angelí instar circuli celebrantes, tanquam satellites regí adatantes. La royauté 
des parents de Jésus est rappelée par leurs souliers pourpres dont le mosaiste dote 
également la prophétesse Anne. 

4. Ps. Matth., ch. XV, p. 82 : Haec accedens adorabat infantem dicens quoniam in 
isto est redemptio saeculi. Cf. texte correspondant de Luc II, 38, oü le mot saeculum 
manque. 
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<( séculaire », ou du moins elle pouvait en évoquer le souvenir chez le 
lecteur. Et á la lumiére de ce texte on comprend mieux pourquoi la 
place d’honneur, sur la mosaíque, a été réservée á la prophétesse Anne, 
contrairementá la régle iconographique ^ : c’est á Anne, en eíFet, quetait 
échu le róle de révéler le mystére « séculaire » de l’incarnation. 

Et ce que nous venons de dire au sujet de l’expression redemptio sae- 
culi pourrait étre appliqué aussi á la mosaíque de la Présentation tout 
entiére. C’est une image qui dans toutesses parties — méme lorsqu’elle 
evoque Rome, ses traditions antiques et la statue de VUrhs — est inspi- 
rée par des idees chrétiennes. Impossible d’j reconnaitre la moindre con- 
tamination idéologique avec la religión officielle de la Rome paienne. 
Mais en tant qu’image de la Piété des parents de Jésus, de la Goncor- 
dance des deux Testaments, de l’apparition du Sauveur et du début du 
régne éternel du Seigneur, elle oíFrait, pour des artistes romains, plu- 
sieurs occasions d’utiliser des types iconographiques créés par leurs pré- 
décesseurs paíens en vue de sujets analogues [pietas, concordia, Roma 
aeterna, Advením et Saeculum novum), et ils n'hésitérent pas á faire usage 
de ces schémas tout faits. Ge procédé est d’ailleurs exactement le méme 
que partout, sur les monuments chrétiens que nous avons réunis dans 
cette étude. La mosaíque de la Présentation ne s’en distingue que par la 
plus grande richesse de la symbolique qui s’en dégage ; elle nous offre 
l’image de la vera aeternitas de Rome, celle qui a le Ghrist pour « auteur » 
et souverain^. 

D’une maniere moins frappante peut-étre, mais non moins significa- 


1. En effet, Anne est, en régle générale, reléguée vers les bords de la scéne, ce qui 
se justifie par l’ordre dans lequel Siméon et Anne adorent Jésus : textes canoniques 
et apocryphes sont d’accord pour mettre en premier Siméon (Ps. Matth., chap. XV 

p.81-2). ’ 

2. Ceux qui admettront notre interprétation de cette scéne, seront peut-étre frap- 
pés comme nous de la ressemblance singiiliére du Siméon de la mosaíque avec saint 
Fierre. Tandis que le Siméon « classique » de l’iconographie de la Présentation a 
une barbe blanche allongée et en broussaille (il s’agit de monuments moins 
archaíques ; mais les autres prétres de la mosaíque romaine ont précisément le type 
ordinaire de Siméon de l’art postéi'ieur), nous le voyons ici porter la petite barbe 
arrondie et les cheveux coupés de saint Fierre, dont il a aussi les traits typiques du 
visage. Dans toute la mosaíque de Pare triomphal une seule tete offre les mémes 
caractéristiques, c’est celle de Fierre auprés du trónecéleste (sapartie inférieure est 
authentique), Or, si le « grand-prétre « adorant le Christ devant le symbole de Rome 
offre cette singuliére ressemblance avec le prince des apotres, n’est-ce pas une 
nuance supplémentaire apportée a la symbolique de cette mosaíque suggestive, etne 
faudiait—il pas, notamment, reconnaitre dans cette figure une allusion au premier 
vicaire du Ghrist, accompagné des douze apótres ? La doctrine de Léon le Grand se 
trouyerait ainsi illustrée d’une maniére plus compléte encore et l’idée de la tradition 

pontificale affirmée avec une nettete parfaite (cf. le troné du Christ et les images des 
deux apótres). 

A. Ghabar. L'emperear dans Vart byzantin. 15 
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tive, des traces de l’influence de l’art impérial se reconnaissent aussi 
dans plusieurs autres scénes de la mosai(^ue de Sainte-Marie-Majeure. 

a. Onconnaítl’originalitédel’image de VAnnonciation, dans ce cycle. Or, 
les trois motifs qui en font un unicum, dans l’iconographie de la Saluta- 
tion Angélique, senxblent inspires par 1 imagerie impériale. lis sou- 
lignent, d’ailleurs, le caractére « rojal » de la Théotocos : la Vierge y 
porte le costume d’une princesse de la maison impériale ; quatre anges 
monten! la garde autour du troné oü elle siége comme une souveraine ^; 
l’archange Gabriel survole la scéne comme une IVike qui annonce la vic- 

toire. 

L’origine du costume de Marie et sa valeur symbolique sont évidentes. 
Nous connaissons, d’autre part, le motif des gardes angéliques emprunté 
á l’iconographie impériale dés l’époque constantinienne et souvent 
reproduit, dans d’autres images chrétiennes^ (mais non pas dans les 
Annonciations). Quant á l’archange volant, le dessin de son corps étendu 
dans le sens horizontal — exceptionnel dans 1 art chrétien^ le rattache 
immédiatement aux Nikai survolant les scénes de batailles, dans l’art nar- 
ratif romain. L’arc de Gonstantin (« Le Passage des Alpes » par Cons- 
tantin) en fournit un excellent exemple (pl. XXXV, I) qui aurait pu ser¬ 
vir de prototype h l’archange Gabriel de notre mosaique. 

Les récents travaux de consolidation des mosaíques, á Sainte-Marie_ 
Majeure, ont fait apparaítre momentanément le dessin primitif de la par- 
tie droite de la scéne del’Annonciation^. La rapide esquisse tracée sur le 
crépi y montre un ange volant se dirigeant vers le personnage masculin 
qui se tient h cóté d’une architecture. Get ange n’a pas été exécuté en 
mosaique, son role ayant ete confié au quatriéme des gardes angéliques 
de la Vierge. Mais la découverte du croquis explique définitivement le 


1. Les mémes gardes angéliques entourent la Vierge et le Christ, dans trois 
autres scénes de cette mosaique. Son auteur a peut-étre connu le témoignage dun 
apocrvphe qui le ramenait d’ailleurs aux visions «impériales « : Ev. infantise arabi- 
cum, ch. VI (Présentation au Temple), éd. Tischendorf, p. 183 : texte cité supra, 

p. 224, n. 3. 


2. Voy. p. 204. i i xr* 

3 Par ex. les gardes angéliques autour des trónes du Christ et de la Vierge, sur 

les mosaíques de Saint-Apollinaire-le-Neuf k Ravenne, sur les diptyques chrétiens 

du VI® siécle (Vierge), dans les ábsides des églises byzantines (Vierge), sur les images 

tardives du Jugement Dernier (Pantocrator), etc. 

4. Ces figures n’apparaissent que tres rarement dans les scénes historiques : voy., 
par ex un relief de la porte de Sainte-Sabine ; Wulff, Altchristliehe u. byz. Kunst, 
pl. X. Cf. Weigand, dans Byz. Zeit., 30, 1929-30, p. 594-5, qui suppose une influence 

de l’art impérial sur les reliefs de cette porte. „ . w • 

5 M™® Noéle M.-Denis Boulet, Les mosaíques antiques de Sainte-Mane-Majeure, 

dans Gazette des Beaux-Arts, XV, 1936, février, p. 71, fig. 6. Voy. le compte ren 
des travaux : B. Biagetti, dans Rendiconli della Pontif. Accad. Rom. di Aren., 1 a, 

1933. 
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sens de cetle partie de la composition qui ne paraissait pas assez claire. 
Le deuxiéme ange volant (quoique d’un dessin diíTérent) faisant pendant 
a l’archange Gabriel, il ne peut s’agir que d’une deuxiéme Annonce, de 
VAnnonce á Joseph, par conséquent, et la composition, dansson ensemble, 
figure done la premiére révélation faite aux hommes (aux parents de 
Jésus) de la « parousie » imminente du Sauveur. Le texte de Matth. I, 20 
qui inspira le mosaiste parle de « Joseph, fils de David », ce qui nous 
raméne, une fois de plus, a la « royauté » du Ghrist et de ses parents, et 
le vétement pourpre du Joseph de la mosaique, ainsi que sa baguette de 
fiancé, empruntée k l’apocryphe, qu’il tient comme un sceptre, prouvent 
que l’artiste a voulu et su mettre en valeur l’allusion de l’évangéliste. 
Gonformément á la doctrine d’Augustin et de Léon I®’’, le régne du Ghrist 
commence done au moment de son incarnation, et c’est ce qui explique 
probablement le choix des deux Annonces pour le debut du cjcle. 

b. Les deux compositions de la deuxiéme rangée gardent également 
des traces d’une influence de l’iconographie impértale. Nulle part ailleurs, 
sauf erreur, on ne trouve une Adoration des Mages oü leur offrande soit 
présentée non pas au Ghrist porté par la Vierge (scéne quelque peu 
équivoque, car Marie semble partager l’hommage des Ghaldéens), mais 
au Ghrist seul siégeant sur un large tróne impérial. On ne pouvait faire 
mieux ressortir la royauté de l’Enfant divin, ni appliquer avec moins de 
modifications á un sujet chrétien le type iconographique triomphal de 
rOíFrande des barbares k l’empereuri. L’étoile qui brille au-dessus de 
Jésus trónant est évidemment l’étoile apergue par les Mages, mais par 
une coincidence curieuse qui n’est peut-étre pas fortuite, un astre ana- 
logue brille á la méme place exactement, c’est-a-dire au-dessus du soii- 
verain siégeant sur un tróne monumental, dans les compositions moné- 
taires du v® siécle (émissionsde Théodose II, Léon 1®'“, Léon II et Zénon 2) ; 
l’étoile y surmonte une croix, comme sur notre mosaique. Dans les images 
impértales, l’étoile qui surmonte les souverains est sans doute le signe 
astrologique ancien — neutralisé ou plutót « converti » par la croix qui 
l’accompagne — de la qualité divine de l’empereur sideribus ou ccelo demis- 
sus, Ges rapprochements semblent d’autant plus légitimes que, selon Pru- 
dence, Tétoile de Bethléem était un regale vexillum du Ghrist dressé au- 
dessus de la créche^. 

On reconnait, d’autre part, un souvenir direct des portraits contempo- 

1. Sur ce théme de l’art impérial, voy. supra,i>. b4 et suiv. 

2. Sabatier I, pl. V, 4 ; VI, 21 ; VII, 15. 

3. Prudence, Cath., dans Corpus Script. Eccl. La/., vol. 61, 1926, p. 69. II faut se 
rappeler que l’étendard impérial signalait la présence de l’empereur. Cf. Jean Chrys., 
De cruce et latrone, hom. 2, 4 (Migue, P. G., 49, 413). 
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rains des empereurs du Bas-Empire, dans l’ordonnance du groupe cen¬ 
tral de la mosaique oü deux personnages féminins siégentsymétriquement 
aux cotes du Christ trónant. Cette disposition rappelle, en effet, les images 
ofíicielles, avec les personnifications de Rome et de Gonstantinople assises 
á droite et k gauche du ou des empereurs (cf. le diptjque de Halberstadt 
(pl. III) qui est de l’époque méme de notre mosaique : a. 417). Et c’est 
peut-étre en partant de cette comparaison qu’on a le plus de chance 
d’identiíier la figure féminine qui siége k droite du Christ, et sur la signi¬ 
ficaron de laquelle on n’a pas pu se mettre d’accord. En effet, si sur les 
images impériales c’est l’ancienne Rome qui fait pendant á la Rome nou- 
velle, la Vierge assise á gauche du Christ et représentant le Nouveau Tes- 
tament devrait avoir pour pendant un personnage de l’ancien Tes- 
tament. Or, ce personnage féminin porte un maphorion sombre et des 
souliers rouges qu’on ne retrouve sur la mosaique de Sainte-Marie- 
Majeure que chez la prophétesse Anne, dans la scéne de la Présentation. 
La prophétesse Anne appartient évidemment á l’Ancien Testament, et pré- 
cisément dans l’autre scéne oú elle apparait, son role consiste á témoi- 
gner sur la parousie du Sauveur, au nom de 1’Age et de la Loi qui prennent 
fin, 

c. La scéne avec Aphrodisius(pl. XXXIV) s’inspire de l’iconographiede 
VAdventus qui est un des thémes des plus caractéristiques de l’art offi- 
ciel romain, perpétués á l’époque chrétienne ^, La mosaique représente 
l’arrivée solennelle du jeune Dieu-roi accompagné de son pére et de sa 
mére (qui porte un costume de princesse) et entouré, en méme temps que 
ses parents, de la garde d’honneur angélique. La procession s’approche 
de la ville de Sotine, sur le territoire d’Hermopolis, que, d’aprés Pseudo- 
Matthieii 2, la Sainte Faniille aurait visitée pendant la « fuite en Egypte », 
et son gouverneur Aphrodisius sorti au-devant des portes de sa ville, 
accessíí ad Mariam et adoravit infantem^. Ce texte, qui laisse entendre 
que la Vierge tenait Jésus dans ses bras, n’a pas été suivi par Partiste : 
au lieu d’illustrer attentivement l’apocryphe, k qui il devait son sujet, le 
mosaiste l’interpréta — ici comme ailleurs — en se servant de l’icono- 
graphie officielle. Son Christ s’avance solennellement suivi d’une escorte 
impériale, et re 90 Ít les hommages d’un Aphrodisius en costume d’empe- 
reur et ceint d’un diadéme. Et conformément au rite de Paccueil officiel 
du souverain-sd<er visitant une ville, toute la population vient l’accla- 
mer devant son enceinte^. On distingue, en effet, derriére Aphrodisius, 

1. Voy. p. 46 et suiv., 130-131. 

2. Ps.-Matth,, ch. XXIV (Tischendorf, p. 91.) 

3. Ibid. 

4. Sur rirtxvTria'; rituelle des monarques hellénistiques etdes empereurs romains k 
l’occasion des « Entrées » solennelles voy. Erik Peterson, Die Einholung des Kyrios, 
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un officier et des soldáis représentant Tarmée ^ el un « philosophe » qui 
remplace certainement le corps des sacrificateurs paíens de la ville : 
toutes les autorités du lointain « royanme » reconnaissentle pouvoirsalu- 
taire dujeune souverain divin. 

d, Ajoutons, enfin, que les deux villes, Jérusalem et Bethléem, quiici 
et ailleurs occupent les écoingons, au bas de la mosaíque, trouvent ég’ale- 
ment une analogie, dans les compositions imperiales. Sur notre mosaíque 
et mieux encore sur d'autres mosaiques romaines, on voit deux villes 
enfermées dans une enceinte, avecune large porte, d’oü sortent souvent 
des processions de brebis qui symbolisent les apotres (á Sainte-Marie- 
Majeure la place a manqué pour une composition de ce genre ; les 
groupes des brebis qu’on y apergoit aujourd’hui sont enliérement ou 
presque enliérement refaits). L’arc de Galére, dans la scéne de l'entrée 
solennelle de l empereur^, oíTre un excellent exemple de cette disposi- 
tion de deux architectures aux extrémités d’une composition et de deux 
groupes de personnages qui, partis des portes de ces édifices, s’avancent 
vers le milieu de la scéne. Plus instructif encore est le rapprochement 
avec le relief de la terre-cuite Barberini (fig. 10) qui, malgré son sujet 
chrétien, reproduit jusque dans les détails une scéne de la vie publique. 
On y voit, en eíTet, au bas de la scéne, une double procession de person¬ 
nages qui, aprés avoir franchi la porte de l’un des deux petits édifices 
placés aux coins de la composition^, s’avancent vers le Ghrist, tellesles 
brebis marchant vers l’Agneau, sur les mosaiques et les sarcophages 
paléo-chrétiens. Sur le cóté Est de la base d’Arcadius (pl. Xlll), les 
deux groupes symétriques des « Sénateurs » présentant des couronnesaux 
empereurs victorieux s’avancent vers le centre de la composition aux 
extrémités de laquelle se dressent deux ares; les deux personnifications 
quise tiennent á l’intérieur de ces ares figurent certainement Borne et 
Constantinople, ce qui nous fait supposer que les architectures qui les 
encadrent, symbolisent ces deux villes : théoriquement, par conséquent, 
il faut iinaginer la double procession des « Sénateurs », comme si, sor- 
tie de deux Romes, elle était venue simultanément présenter les cou- 

dans Zeit. f. system. Theologie, 7, 1929, p. 682 et suiv. Alfóldi, dans fídm. Mitt., 49, 
1934, p. 88 et suiv. Cf. Kinch, L' are de Trioniphe de Salonique, pl. 6 et les images 
monétaires romaines, par ex. sur nos pl. XXVIII, 3; XXIX. Cf. plus hauC p. 46 et 
suiv. 130-131. 

1. Le Ps.-Matth., ch. XXIV affirme qu’Aphrodisius était venu á la rencontre du 
Ghrist cum universo exercitu sao, 

2. Kinch, /.c., pl. 6, 

3. Garrucci {Storia delVarte cristiana^ I, p. 591; VI, p. 100) et F.-X. Kraus (dans 
Archáol. Ehren-Gabe zum Siebenzigsten Geburtsiage De Rossis, Rome, 1892, p. 5) 
avaient déjá reconnu des édifices munis d’une porte, dans les dessins schéma- 
tiques tracés aux coins inférieurs de la terre-cuite Barberini, 
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ronnes triomphales aux souverains arrétés devant la porte de la capitale 
de l’Empire. 

L’importance du témoignage des mosa'iques de Sainte-Marie-Majeure 
justiíie, croyons-nous, cette étude un peu longue de l’oeuvre commandée 
par le pape Xystus. Non seulement ces mosaíques se rangent parmi les 
monuments inspirés par l’iconographie ofticielle de TEmpire, mais elles 
apportent les preuves les plus nombreuses et les plus convaincantes de 
l’influence del’imagerie impériale sur l’art chrétien du v® siécle ^ 


g. L'Offrande au Seigneur. 

L’Offrande au Seigneur est un théme que l’art chrétien a particuliére- 
ment affectionné depuis le iv® et jusqu’au vi® siécle : on se souvient des 
processions d’apótres portant leurs couronnes, dans les calottes des bap- 
tistéres ' et sur les sarcophages^ postérieurs á la Paix de l’Eglise; on se 
rappelle aussi les martyrs, les saints et méme les auges et les personnifi- 
cations présentant leurs couronnes au Ghrist, dans les ábsides et sur les 
murs des basiliques ^; sans oublier les Mages apportant leurs donsál’En- 
fant Jésus, ni les vieillards de l’Apocalypse tendant leurs couronnes á 
l’Ancien des Jours. Dans certains cas, comme dans les mosaíques de 
Saint-Apollinaire-le-Nouveau k Ravenne, plusieurs de ces thémes sont 
réunis dans un ensemble (frise des Mages et des martyrs), et dans toutes 
ces scénes, quels que soient les personnages qui font l’offrande au Ghrist, 
on retrouve la méme allure de cérémonie majestueuse. 

La fréquence exceptionnelle de ce théme k une époque oü l’art chrétien 
a été plus que jamais en contact avec l’art impérial, semble a priori assez 
suggestive. Ilestcertain, en eíFet, que ces processions de saints présentant 
leurs dons au Seigneur rappellent singuliérement certaines images du 
cycle triomphal oü l’offrande á l’empereur victorieux apparait sous deux 
aspects différents qui correspondent exactement aux deux types de l’of- 
frande au Ghrist: Romains présentant des couronnes, « barbares » appor- 

1. Van Berchem et Clouzot, Mos. chrét., p. 57, avaient raíson de voir dans notre 
mosa'ique, une image du « triomphe du Ghristianisme par le Ghrist, íils de D¡eu,roi 
et Sauveur » et d’insister sur l’intérét que présente le rapprochement de plusieurs 
« rois » autour du Ghrist. Gf. Weigand, dansByz. Zeit., 30 (1929-30j, p. 594 : « wenn 
irgendwo haben wir hier echte byzantinische Hofkunst vor Augen ». 

2. Baptistére des Orthodoxes (de Néon) et baptistére des Ariens, a Ravenne. 

3. Wilperl, I sarcofagi cristiani antichi, vol. I, pl. XVIll, 5; XXXllI, 2; XLV, 2. 
Vol. II, pl. GGLIII, 1, 2, 4, 5. 

4. Sainte-Pudentienne, Saint-Paul-/‘uori, Sainte-Marie-Majeure (mosaíquedisparue 
de la fa^ade), Saint-Apollinaire-le-Nouveau, Parenzo, Saint-Laurent-/'uorí et exemples 
postérieurs auvi® siécle (p. ex. Saint-Venance, Sainte-Praxéde, etc.). 
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tant divers dons précieux. Par cet acte symbolique, les premiers célébrent 
la victoire du souverain et proclament sa puissance, et les seconds recon- 
naissent en luí leur seigneur et se soumettent á son pouvoir^. Or, dans 
l’art chrétien, nous retrouvons la méme symbolique : toutes les images 
de rOffrande au Christ ont un caractére triomphal; les saints porteurs de 
couronnes — comparables aux « Romains » — glorifient le triomphe du 
Sauveur ; les Mages et les 24 vieillards — correspondan! aux rois « bar¬ 
bares )) — apportent des dons précieux et reconnaissent la royauté de 
Jésus. L’analyse desmonuments nous permettra de contróler cette obser¬ 
varon genérale. 

Le caractére triomphal des compositions des ábsides est évident, et 
déjá nous avons eu l’occasion de le relever aux premiers paragraphes de 
ce chapitre (voy. aussi l’inscription qui encadrait la mosa’ique de l’abside 
de Saint-Pierre á Rome^). Dans ces images de la Jérusalem Céleste, le 
Saint ou les saints porteurs de couronnes les présentent au Christ en 
gloire, siégeant au milieu d’un paysage paradisiaque, aprés son triomphe 
sur la Mort. Le globe ou le troné sur lequel il est assis, ses vétements, 
son nimbe, sonallure et sa garde angélique le désignent comme le Souve¬ 
rain en majesté. A Sainte-Pudentienne, la grande croix qui surrnonte 
l’imagedu Christ rappelle l’instrument de sa victoire, la croix triomphale, 
et c’est pourquoi le geste des deux personnifications qui tendent vers lui 
leurs couronnes de lauriera une signification triomphale particuliérement 
évidente : leur geste reprend le mouvement typique des Nikai couronnant 
l’empereur triomphateur, sur les médailles du Bas-Empire L image 
des apotres présentant leurs couronnes á un trophée romain, sur un sar- 
cophage du Latran^, n’est pas moins suggestive, et nous permet de rat- 
tacher á un type iconographique triomphal un groupe de reliefs oü les 
porteurs de couronnes les présentent é une croix monumentale, trophée 
nicéphore des Chrétiens**. Les Offrandes de couronnes, sur les fresques 


1. Sur cette double offrande des Romains et desbarbares, voy. p. 80-81. 

2. Saint-Paul-yuGrí et, au IX® siécle, Sainte-Praxéde. 

3. Voy. p. 194. Rappelons, en outre, l’expression arcus friuniphalis appliquée á 
Pune des parties des basiliques ou l’on fixe de préférence les mosaíques. Le Líber 
Ponlificalis emploie cette expression suggestive : éd. Duchesne, II, p. 54, 79. 

4. Voy. un excellent cainée da IV® siécle du Cabinet des Médailles de Munich, avec 
une figure du Christ trónani entre deux Victoires qui tiennent une couronne au-dessus 
de sa tete : A. Furtwángler, Die antiken Genimen^ I, 67, 3 ; III, 367. Cette image a 
été déjá comparée aux compositions analogues de Tart triomphal des empereurs 
romains (Weigand, dans Byz, Zeit,^ 32, 1932, p. 67-68). 

5. Marucchi,// Museo Pio~Lateranense^ pl. XXVII, 6 ; Nuovo bull. cliarch, crist.y 
1898, p. 24 et suiv. Wilpert, I savcofagi cristiani aníichi^ pl. XVIIl, 3. 

6. Wilpert, L c., I, pl. XVIIl, 5; Le due piú antiche rappresentazioni delta Ado-> 
ratio CruciSj dans Memorie delta Pont, Accad, Rom. diArch. II, 1928, p. 135 et 
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tardives des catacombes ^, et sur les murs de Saint-Apollinaire, reprennent 
en les développant les compositions des ábsides des basiliques (Christ en 
majesté, anges montant la garde, paysage paradisiaque, etc.). Les images 
des vieillards de l’Apocalypse oíTrant leurs couronnes font partie de com¬ 
positions qui s’inspirent d’ « images imperiales » d’un caractére triomphal, 
comme nous venons de le voir^. Mais si d’une maniere générale l’OíFrande 
de couronnes au Christ triomphateur se range parmi les images antiques 
analogues, et a la signiíication traditionnelle d’une célébration du sou- 
verain victorieux, la valeur symbolique de ces couronnes ne peut étre 
précisée davantage, faute d’inscriptions auprés des images. Aussi peut- 
on hésiter entre deux hypothéses. On peut penser, d’une part, aux trium- 
phales coronae pareilles á celles qui á Rome, puis á Byzance, imperato- 
Hbüs ob honorem triumphí mittuntiir (Gell. 5, 6, 5 suiv.), et qui figu- 
raient aux cérémonies du triomphe Mais il est possible aussi qu’il 
s’agisse de couronnes dont le Christ lui-méme avait ceint naguére les 
apótres et les martyrs et que ceux-ci, leur mission finie, remettent au Sei- 
gneur. Autrement dit, ces couronnes peuvent étre soit destinées au Christ 
victorieux lui-méme, soit simplement retournées au Seigneur, en signe 
de soumission au Souverain céleste. 

Nous inclinons á croire, d’ailleurs, que les iconographes chrétiens son- 
geaient tantót á Tune et tantót á l’autre signification des couronnes, 
selon la catégorie de personnages qui en faisaient l’offrande au Christ. II 
est évident, par exemple, que lorsque ces couronnes sont présentées au 
Christ par des anges (miniature de l’Ascension, dans l’Évangile syriaque 
de Rabula (586); fresque á Sainte-Marie-Antique'^), il ne peut s’agirque 
de couronnes triomphales. Et par analogie, on pourrait peut-étre leur 
joindre les couronnes des mosa'iques des deux baptistéres de Ravenne, 
oü les apótres les portent vers cet autre symbole du triomphe du Christ 
qu’est le tróne du Seigneur supportant la croix. Au contraire, l’oíFrande 
des vieillards de l’Apocalypse qui s’inspire de l’Apoc. IV, 10-H, suppose 
des couronnes — insignes du pouvoir de ces rois, qui les déposent aux pieds 
du Seigneur dont ils reconnaissent le pouvoir supréme : « les vingt-quatre 
vieillards se prosternent devant Celui qui est assis sur le tróne, et adorent 
Celui qui vit aux siécles des siécles, et ils jettent leurs couronnes devant 
le tróne, en disant : « Vous étes digne, notre Seigneur et notre Dieu, de 
recevoir la gloire et l’honneur etla puissance... » 

suiv. (reliquaire de bronze trouvé á Saraaghner : offrande de couronnes á la croix 
par les brebis synibolisant les apótres). 

1. Wilpert, Í)íe Malereien der Katakqmben. pl. 262. 

2. Voy. p. 231. 

3. Alfóldi, dans Rom. Mitl., 50, 1935, p. 38. 

4. W. de Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, fig. 105. 
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D’ailleurs, ce texte lui-méme semble inspiré par un rite que les Romains 
adoptaient pour les cérémonies de la soumission ofíicielle des Reges, 
qu’on faisait adorer l’empereur (ou son image exposée sur un troné) et 
déposer á ses pieds leur couronne royale ^. L’art officiel romain n’a pas 
manqué de représenter ces scénes symboliques, dont les revers moné- 
taires nous conservent un reflet. Nous voyons ainsi, sur une piéce de 
Trajan, la soumission solennelle du roi parthe Parthamasiris, et sur une 
monnaie de Lucius Vérus, celle d’un roi arménien 2 . L’iconographie de la 
Vision apocalyptique des vingt-quatre vieillards, qui par ailleurs s’appa- 
rente aux « images impériales » s’inspire probablement de quelque 
tablean de ce genre. 

Le sujet de TOíTrande des vieillards de FApocalypse nous rapproche 
du théme de YAdoration des Mages, oü nous retrouvons des rois étrangers 
qui par Pacte de l’offrande et de Padoration reconnaissent la royauté du 
Sauveur. Gráce á deuxétudes récentes, les origines de ce théme se trouvent 
expliquées d’une maniere déíinitive. Nous apprenons, d’une part, que Pun 
des plus anciens et des plus beaux exemples de PAdoration des Mages 
(aprés la Paix de PEglise), le relief de Pambon de Saint-Georges de Salo- 
nique, a éj^é créé sous Pinspiration directe d’un relief de Pare de Galére 
(situé á quelques pas de Péglise Saint-Georges) figurant une offrande de 
barbares et une procession de Nika'i^. Tandis que l’histoire du théme de 
Poífrande, dansPart antique, retracée parM. Franz Cumont^, montre les 
liens étroits qui, d’une maniére générale, rattachent les représentations 
triomphales de POíFrande des barbares a la scéne des rois Mages. Créé 
dans Part monarchique de POrient, le théme de POffrande symbolique a 
passé de Ik k Rome, oü a partir du n® siécle il a été compris dans le cycle 
triomphal de Piconographie impériale Partout, dans Part impérial 
romain, il a été Iraité de la méme maniére, sous forme de procession de 
barbares orientaux qui — souvent précédés d’une Victoire — présentent 
leur offrande á Pempereur. Or, toutes les images de POffrande des rois 
Mages, pour la création desquelles PÉcriture ne fournit pas de données 
suffisantes adopten! les mémes particularités : procession, costume 


1. V. Domaszewski, Die Religión des róm. Heeres, p. 2 et suiv. H. Kruse, Sludien 
zar offiz. üeltung des Kaiserbildes (1934), p. b5 et suiv. Alfoldi, dans Rom. Milt. 49, 
1934, p. 73. 

2. Strack, Untersuchungen, I, pl. III, 220, et surtout pl. VIII, 450; cf. p. 219, 
note 939. 

3. Voy. p. 210. 

4. Voy. G. de Jerphanion, dans Memorie deltapontif. Acc. Rom . di Arch., serie III, 
vol. III, 1932, p. 107 et suiv. 

D. L'adoralion des Mages et Vart triomphal de Rome, ibid., p. 90 et suiv. 

6. Voy. p. 131 et Cumont, l. c., passim. 

7. Cf., en eíTet, Matth. II, 11. Le fait aété observé par AlbrechtDieterich, Die Weisen 
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« perse » (et souvent un génie ailé transformé en ang-e). Et quelque- 
fois ces images présentent le méme mouvement passionné des figures 
qui caractérise les OíTrandes Iriomphales. Notons, enfin, que sur cer- 
tains monuments chrétiens, comme les « diptyques á cinq comparti- 
nients », l’Adoration des Mages occupe la méme place que l’OíFrande 
des barbares, sur les diptyques impériaux du méme type qui ont dú leur 
servir de modéle K 


h. Les Entrées triomphales du Ghrist. 

Lethéme de rOlTrande au Seigneur que nous venons de voir, refléte un 
rite Iradilionnel des cérémonies du triomphe imperial. Cet exemple n’est 
pas isolé, car é travers l’iconographie officielle du Bas-Empire d’autres 
cérémonies triomphales ont inspiré plusieurs types d’images chrétiennes. 

On sait quelle place importante l’Entrée triomphale d’un empereur 
(dans Rome ou dans une grande ville de l’Empire) avait prise dans le 
répertoire de l’art officiel romain. Elle y était devenue surtout fréquente 
sous le Bas-Empire, lorsque — en suivant une évolution commune á 
plusieurs thémes triomphaux — elle regut une signification symbolique 
plus générale et figurait VAdvenías du souverain-triomphateur perpétuel 
et (( sauveur », semblable á la « parousie » ou á V « épiphanie » des dia- 
doques, dans les monarchies liellénistiques L’iconog'raphie officielle 
présentait ce sujet sous deux formes différentes, soit sous un aspect 
symbolique (empereur cavalieraccueilli parla personnification d’unepro- 
vince ou d’une ville ^)j soit sous un aspect « réaliste » (empereur cava¬ 
lier acclamé par une foule devant les portes de la ville ^). 

aus deni Morgenlande, dans Kleine Schrifíen, 19H, p. 272 et suiv. Cf. Cumont, l, c., 

p. 100. 

1. Cf. Strzygowski, Das Etschmiadzin Evangeliar, p. 31 etsuiv. Delbrueck, Consu- 
lardipíychen, p. 14. 

2. Alfóldi, dans Rom, Miít.^ 49, 1934, p. 88 et suiv., cf. nos p. 46 et suiv., 130-131. 

3. Voy. notre pl. XXVIII, 3 et Ies médailles et monnaies romaines du Bas-Empire, 
p. ex.. Cohén, VI, p. 258-262, Probus, n®» 30-71; vol. VIII, p. 12, Magnence, n® 26; 
p. 104, Valens, n®® 15, 16, etc. J. Babelon et A. Duquenoy, dans AréthusCy 2, 1924, 
pl. VII. E. Gnecchi, IMedaglioni Rornani, I (1912), pl. 17, 1 ; 21, vol. II (1912), pl. 92, 
7,8; 111, 1, 2; 118, 2, 3; 135, 5. Sur Ficonographie de VAdventus en nurnismatique, 
voy. Slrack, Untersuchungeny p. 130-131. 

4. Exemples : are de Salonique (Kinch, l, c., pl. 6) ; fresque attribuée á l’époque 
de Septime Sévére, dansTHypogée do Aurelius Felicissimus, prés du Viale Manzoni, 
á Rome, découvert en 1919 (Wilpert, dans Memorie d. Pontif, Accad, Rom, di Ar- 
cheol.y s. III, V. I, 2. Rome, 1924, p. 38 et suiv., pl. XX) : quel que soit le sujet de 
cette peinture gnostique (?), elle représente Fentrée triomphale d^un cavalier victo- 
rieux dans une grande ville. Une foule Faccueille devant la porte de la cité, la route 
est parsemée de fleurs. — Autre exemple : notre pl. VII, 2, reproduisant une entrée 
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Partni les sujets évangéliques, un épisode célebre offrait aux artistes 
comme unpendant á l’Entrée triomphale de Tempereur, — c’est TEntrée 
á Jérusalem. Or, précisément a l’époque constantinienne, c’est-á-dire au 
moment oü l’influence de l’art impérial a pu se manifester pour la pre- 
miére fois, nous voyons naitre une série de sarcophages, avec une image 
de l’Entrée á Jérusalem con 9 ue comme une Entrée triomphale : le Christ 
chevauchant solennellement est accueilli devant les portes de Jérusalem 
par une foule qui l’acclame en levant les bras et en portant des rameaux 
de palmieri. Un relief de Tare de Galére íigurant l’Entrée triomphale de 
cet empereur dans une grande ville, nous donne une idée des modeles 
présumés des sculpteurs chrétiens. Exception faite du char de l empe¬ 
reur (sur toutes les autres images de VAdventus^ 1 empereur monte un 
cheval) les diíTérents éléments de la composition et son ordonnance géné- 
rale pourraient appartenir á une Entrée k Jérusalem typique. Cette 
parenté est d’autant plus suggestive que l'iconographie de cette image 
chrétienne n’a guére évolué depuis le iv® siécle : la formule de VAdventus 


a survécu en elle jusqu’á l’époque moderne^. 

On ne pourrait citer, a cóté de cette iconographie « classique » de la 
scéne des Rameaux, qu’une seule image d’un type différent. Nous pen- 
sons k un relief copte qui figure le Christ cavalier entre deux anges ; 1 un 
conduit sa monture, l’autre la suit^. Or, iln’est pas difficile de reconnaitre 


dans ce groupe trimorphe une adaptation 
romaines de VAdvenías, oú le souverain 


d'un deuxiéme type des images 
s’avance précédé d'une Niké 


ailée et suivi par un garde du corps^. Ainsi, les deux variantes de l’En- 
trée solennelle de l’empereur ont été utilisées pour Timage de l’Entrée du 


Roi de Judée dans sa capitale (Matth. XXI, 5 ; Me. XIX, 38 ; Jean XII, 


13). 

A la lumiére de ces faits, on comprend la présence d’une grande scéne 
de l’Entrée k Jérusalem au bas du diptyque « k cinq compartiments » 
d’EtchmiadzinInspirée par un sujet du cycle triomphal, cette scéne a 


d’un empereur byzantin, sur une fresque du vn®-vin® siécle, á Saint-Démétrios de 
Salonique. 

1. Wilpert, Sarco fagi cristiani antichi, pl. CLI, 1, 2; CCXII, 2; CCXXXX, 1. 

2. Sur les imag’es de TEntrée á Jérusalem, on estsouvent frappé de voir un grand 
nombre d’enfants. Or, nous apprenons que dans les villes hellénistiques, les enfants 
des écoles prenaient part á la réception officielle des rois etdes accueillaient devant 
les portes de la cité, par ex. lors de l’entrée de Ptolémée Evergéte á Antioche : 
E. Ziebarth, Aus dem griechischen Schulwesen. Berlin, 1914, p. 150-151. 

3. Strzygowski, dans Bull, Soc, arch. d'Alexandrie^ V, p. 21 et suiv. WulíT, 
Museen zu Berlin, III, Altchristliche.., Bildwerke, 1909, n^ 72, p. 33. Duthuit, La 
Sculpture copie, pl. XV. 

4. Voy., par ex., notre pl. XVII, 2. 

5. Strzygowski, Byz, Denkniáler, I, pl. I. 



236 


l’eMPEREUR DANS l’aRT BYZANTIN 


pu facilem6nt passer sur la frise inferieure de ce ^enre de diptycjues ciui 
imitent des diptyques impériaux. Etun détail corrobore cette hj'pothése 
en montrant le lien particuliérement étroit qui rattache l’iconographie de 
cette scéne des Rameaux aux scénes de YAdventus. On y trouve, en 
eífet, devant les portes de Jérusalem, une personnification de cette ville 
portant une come d abondance et dont le prototype apparait sur de nom- 
breuses imag-es de VAdventus (la come d’abondance y symbolise la 
felicitas que l’empereur apporte avec lui dans la ville oü il entre 

Le ménie théme impérial de VAdventas semble avoir inspiré certaines 
représentations d un autre épisode du cycle christolog^ique, á savoir la 
Fuite en Egypte, que les apocryphes représentaient comme une sorte de 
procession triomphale de Jésus'. Cette influence est surtout apparente 
sur une image de la Fuite en Égypte qui décore un encolpion rond exé- 
cuté probablemeut au vi® siécle^. Comme sur les images monétaires de 
Y Adventus, la monture de la Vierge portant le Christ y est précédée d un 
personnage qui conduit le cheval par la bride (c est Joseph qui occupe 
ici la place de la Nike du prototype); une personnification de l’Égypte 
accueille les voyageurs et fait le geste de l’adoration devant le Christ 
(voy. supra) ; enfin, au-dessus de Jésus et de sa Mere brille une étoile, 
comparable au signe qui distingue le roi-sauveur hellénistique lors de son 
épiphanie. Sur les images plus tardives du méme sujet la scéne prend un 
caractére plus descriptif, mais la personnification de l’Égj^pte y est géné- 
ralement retenue . dernier souvenir du prototype antique de cette image. 
Nous pouvons admettre, en eífet, cette filiation en constatant qu’une per¬ 
sonnification de ville n’apparait que dans les deux scénes du cycle évan- 

gélique qui se laissent rattacher au prototype iconographique de l’^d- 
ventus. 


i. Le passage de la Mer Rouge. 

Si le principe de la théophanie dans la personne des princes hellénis- 
tiques et del incarnation d’une divinité danscelle desempereurs romains, 

1. btrack, l. c., p. 130-131, Cf. dans un Évangile serbe du xiii® siécle (Belgrade 
Bibl. Nat., n® 297, fot. 16) une Entrée k Jérusalem qui semble également inspirée 
parla formule symbolique de VAdventus (peut-étre par l’intermédiaire d’images copies 
dont 1 influence est sensible dans plusieurs miniatures de ce manuscritj. On y voit. 
en effel, un Christ cavalier suivi d’un ange qui éléve un ramean ou une baguette 
fleurie. Aucune autre figure ne complete cette image. A. Grabar, Recherches sur les 
influences orientales dans l art balhanigue, Paris, 1928, p. 56 et suiv., p. 81 

2. Cf., par ex., les épisodes célebres des idoles tombant aux pieds de l’Enfant 
Jésus, de la « soumission » du roi Aphrodisius (voy. supra, p. 228), etc. 

3. E. B. Smith, A lostEncolpiuni and some others Notes on early christian Icono- 
graphy, dans Byz. Zeit,, 23, 1914, p. 217-225, fig. 1. 
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a fait naitre une iconographie de ces princes en « nouveaux Dionysos », 
« nouveaux Hercules » et « nouveaux Alexandres » et des cycles d inaag'es 
des exploits de ces héros qu’ils prétendaient incarner, un tour d’esprit 
analogue amena au iv® siécle la création d’un type d’images chrétiennes. 

On se rappelle, en effet, qu’Eusébe célebre dans la personne de 
Constantin un « nouveau Móise », en adaptan! ainsi á la religión nou- 
velle une formule chére a l’antiquité paienne. Dans son Histoire de 
VÉglise (IX, 9, cf. Vita Const., 1, 12), ií rapproche la défaite et la mort 
de Maxence en 312 de la déconíiture et de la mort du Pharaon : lesdeux 
ennemis de Dieu ont péri engloutis par les eaux, tousdeux ont succombé 
en voulant s’opposer á un héros que Dieu avait choisi comme instrument 
de sa vengeance, l’un á Moise, l’autre au « nouveau Moise », Constantin. 
Or, il se trouve que ce rapprochement qui faisait de la bataille du Pont 
Milvius comme un antitype du Passage de la Mer Rouge, et qui a dú se 
répandre rapidement dans les milieux chrétiens^, inspira les artistes de 
l’époque constantinienne lorsque — á Rome et dans l’ancienne résidence 
de Constantin, á Arles —ils multipliérent, sur les sarcophages, les images 
de cette scéne biblique, en réservant une place apparente a la figure 
héroique de Moise^. L’image du désastre du pharaon y prend l’aspect 
d’une scéne de bataille romaine, et précisément le relief de la frise de 
Tare constantinien qui figure la victoire du Pont Milvius offre de 
curieux traits de ressemblance générale avec les Passages de la Mer 
Rouge des sarcophages chrétiens un peu postérieurs. 


k. Le Christ marchant sur l’aspic et le basilic. 

Parmi les stucs qui décorent le Baptistére des Orthodoxes (de Néon), 
k Ravenne, figure un Christ en costume de général romain qui s’avance 
portan! une croix sur l’épaule et marchant sur un lion et un serpent 
(pl. XXVII, 1). Unemosaique de la Chapelle Archiépiscopale (vi® siécle), 
á Ravenne également, reproduit ce type iconographique, avec cette diffé- 

1. C’est ce que semble prouver la dispersión des monuments du iv® siécle cités 
ci-dessous. On retrouve, en outre, la métaphore d’Eusébe chez Célase de Cyzique : 
Migne, P.G., 85, col. 1205 et suiv. 

2. Wilperl, Sarcofac/i cristiani, II, pl. CCIX, 1-3; CCX, 1, 2; CCXVI, 2, 4-8. 
E. Decker, Konstantin der Grosse der « Neue Moses », dans Zeit, f, Kirchenge- 
schichte, 31,1910, p. 161 et suiv. ; Protest gegen den Kaiserkult und Verherrlichung 
des Sieges am Pons Milvius [Rom, Quartalschrift^ XIX Supplementheft), 1913, p. 163 
et suiv. La filiation que nous indiquons a été admise par Wulff, AltchristL u, Byz, 
Kunst^ I, p. 119, et par Wilpert, Sarcofagi cristiani, texte p. 244 et suiv. 

3. E. Strong, La scultura romana, ñg, 206. Gf. une belle pl* dans Wilpert, L c., 
pl. CCXVI, 9. 
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rence qu’un dragón y remplace le serpent^, et on reconnaít le méme 
motif sur le tympan du palais de Tliéodoric représenté sur une mosaique 
de Saint-Apollinaire-le-NeufDes lampes paléochrétiennes et une dalle 
á Ir-Ruhaiyeh en Syrie (lye-vie siécles) oíTrent des images analogues qui 
ne se distinguent de ces ceuvres monumentales que dans les détails 3. 
Nous apprenons, en outre, que cette image curieuse faisait partie du cycle 
des mosaiques, disparues depuis, dont Galla Placidia decora l’église de 
la Sainte-Croix á Ravenne II n’est peut-étre pas superflu, enfin, de rap- 
peler les reliefs des sarcophages ou le Christ trónant pose ses pieds sur 
un lion et un dragón quoique cette iconographie nous écarte sensible- 


ment du théme qui nous occupera dans ce paragraphe et qui se laisse 
definir ainsi : Christ guerrier tenant une croix á long manche et écrasant 
deux (parfois trois) zódia ; il est parfois couronné par des Victoires. 

Cette iconographie bizarre est avant tout une illustration du psaume 
XGI (Vulg. XC), 13 ; « Tu marcheras surl’aspic etsur le basilic, tu fou- 


leras le lion et le dragón. » Mais, partie de la, l’imagea dú recevoir une 
signification symbolique plus générale et en méme temps plus precise, 
ainsi qu’il resulte deTinscriptionquiaccompagnait la mosaique de Sainte- 
Croix a Ravenne : TG VINCGNTe TVIS PGDIBVS CALCATA PGR AEVVM 


G6RMANAG MORTIS CRIMINA SAGVA lACENT (mieux que TACENT). 

Pour concevoir sous cet aspect arbitraire Pimage de la Résurrection 
ou plutot de la Descenteaux Limbes, Tart chrétien du v® siécle k dú s’ins- 
pirer d un type triomphal de 1 iconographie symbolique impériale que 
nous connaissons ^ et qui figurait le souverain écrasant l’ennemi vaincu. 
L’art romain officiel, nous l’avons vu, l’introduit dans son répertoire au 
ii« siécle, et son emploi se prolongo jusqu’au v® siécle Les artistes chré 
tiens 1 ont connu, par conséquent, et ont pu utiliser son schéma icono- 
graphique pour leur image du Christ triomphateur. Les monuments 
impériaux de l’époque chrétienne (iv®-v® siécles) leur fournissaient méme 
les deux motifs qui distinguent l’image du Christ-triomphateur des repré- 
sentations paiennes de l’empereur foulant l’ennemi vaincu, á savoir les 


1. Wilpert, /?om, Mosaíken und Malereien, I, p. 47, pl. 89. Peirce et Tyler, L'Art 
Byzantin, II, pl. 128-129, p. 110-111. G. Gelassi, Romae Bisanzio, Rome, 19.30, pl. 66. 
AVeigand, dans Byz, Zeit., 32, 1932, pl. IV, 4. Les restaurateurs de cette mosaique 
semblen! avoir suivi les données de son iconog^raphie primitive. 

2. Wilpert, l. c., p. 47. Garrucci, Storia, IV, pl. 243. Weigand, l. c., p. 75. 

3. Garrucci, l. c., VI, pl. 473. Wilpert, l. c., p. 48. Weigand, l. c., p. 75-76, 81, 
pl. IV, 1. 

4. Agnellus, Líber Ponüf. eccl. raven.,éd. Mon. Germ. Hist., p. 306. Wilpert, Le., 
p. 47. 

5. Par ex., Garrucci, Storia, V, pl. 344. 

6. Voy. supra, p. 43 et suiv. 

7. Voy. supra, p. 127-128. 
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zódia sous les pieds du vainqueur, et le signe chrétien, instrument de la 

Victoire, qu’il tient dans ses mains. 

La versión chrétienne de ce théme triomphal date du régne de Cons- 
tantin. On se rappelle cette image, au Palais de Constantinople oü, selon 
Eusébe, Gonstantin était representé marchant sur un dragón qui symbo- 
lisait Licinius, et surinonté du signe de la croixL Le dragón (ou le ser- 
pent), image de Satan, réapparait, foulé par lempereur^ ou par sa mon- 
ture^, sur les revers monétaires des iv® et v® siécles, et le souverain y 
éléve le labarum ou la croix qui lui assurérent la victoire. 

Le Ghrist-vainqueur des monuments de Ravenne et de Syrie procede 


de cette iconographie symbolique, qui a pu étre adaptée á une image du 
Ghrist gráce au texte du psaume XGI (XG), La fréquence de ce type dans 
l’art officiel contemporain élimine, croyons-nous, toute hypothése d une 
influence directe des images orientales analogues sur la formation de la 
composition chrétienne. Et s’il est permis de rappeler ici les compositions 
semblables égyptiennes, mésopotamiennes et persanes, ce n est qu k 
titre de prototypes vraisemblables des images impériales romaines^, uti- 
lisées parles artistes chrétiens. D’ailleurs, un détail, le costume de guer- 
rier romain attribué au Ghrist, établit un lien immédiat entre 1 image de 
l’empereur chrétien victorieux de Satan et celle du Ghrist triomphateur 
du Mal, l’un et l’autre conduits á la Victoire par la Groix. 


1. La croix triomphale. 

La comparaison de la croix avec le trophée est des plus banales á 
l'époque paléochrétienne, et c est a la faveur de cette image métaphorique 
qui rapprochait l’instrument de la passion du Ghrist d’un 

1. Voy. supra, p. 43-44. 

2 Cohén, VIH, p. 212, n® 19 et suiv. (Valentinien III), p. 220, n® 1 (Petr. Max.), 
p. 22.3-224, II®» 1-2 (Majorien), p. 227, n« 8 (Sévére III). Sabatier,!, pl. VI, 7 (Marcien), 
20 (Léon I®''), p. 124, 131. Sur les revers d’Honorius (nolre pl. XXIX, 4), un lion prend 
la place du dragón. Cette variante ne modifieenrienla portée symbolique de l’image. 
Voy. Weigand, l. c., p. 74. 

3. Médaille de Constance II : Cohén, VIII, p. 405 et 443 : debellator hostíum. 

4. Voy. Rodenwaldt,dans/a/i7'¿. d. deutsch. Arch. Inst.,^1, 1922, p. 22-25. A joindre 
des exemples sassanides : Sarre et Herzfeld, Iranische Felsreliefs, pb V (p. 70), 
XXXVI, XLIII, fig. 31. Aucune image romaine ne fait mieux apparaitre l’origine orién¬ 
tale du thémeque le caméedu triomphe de Licinius(?), au Cabinet desMédailles, oüle 
char de l’empereur victorieux écrase un monticule de corps d’ennemis vaincus (p. ex., 
dans Rodenwald, l. c., fig. 4). — Le théme du triomphateur foulant un personnage 
couché par terre est probablement k l’origine d’un autre groupe important de monu¬ 
ments du moyen &ge, k savoirde nombreuses statues gothiques . Denise Jalabert, Le 
Tombeau gothique, dans Revue de l'Art, 1934, 1, p. 13 et suiv. 
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victoire impériale que la composition cljrétienne ÓlqVA doration de lacroix 
a pu utiliser un type iconographique de Firaageríe officielle. 

On connait le groupe important des sarcophages du iv® siécle décorés 
d une rangée de figures d apotres qui, en deux processions symétriques, 
viennent adorer une croix monumentale fixée au centre de la composition ^. 
Parfois les apotres tendent des couronnes 2 yers cette croix qui, placée 
au haut d’un monticule, supporte elle-méme une couronne de laurier ou 
un médaillon avec le chrisme, tandis que des colombes et un phénix 
se tiennent sur la branche transversale de la croix, et des soldats sont 
accroupis ou assis á son pied. Conque de cette maniere, la svmbolique 
triomphale de cette scéne ne souléve aucun doute : le phénix et les sol¬ 
dats assoupis appartiennent á 1 iconographie de la Résurrection ; la cou¬ 
ronne de laurier attachee a la croix lui donne la valeur d'un symbole de 
la victoire du Christ, comparable au trophée consacrant la victoire mili- 
taire. Kt quoique, dans les détails, la composition puisse donner lieu á 
des interpretations diíFerentes, son theme central — qui seul nous inté— 
resse ici — est celui du triomphe de la Résurrection, 

Or^ il sémble que le noyau de cette composition particuliére a pour 
modéle un type consacré de Ficonographie triomphale, On entrevoit, en 
effet, la voie qu’avaient suivie les artistes chrétiens, en confrontant plusieurs 
sarcophages chretiens et paiens, et tout d abord les sarcophages oú figure 
la composition que nous vénons de rappeler et un fragment célébre d’un 
sarcophage au Latran ou la scéne de l’Adoration ne se distingue des 
précédentes que par une seule particularité importante : á savoir, la croix 
au chrisme y est remplacée par un support de trophée en forme de T. 
Le phénix et les colombes y occupent, comme sur les croix, la branche 
transversale, un sudsriunr qui ailleurs est souvent attaché k la croix et 
qui signifie, d aprés saint Paulin de Nole, « la royauté et le triomphe » 
du Christ s y trouve suspendu d une maniere analogue^. Rref, ce signe, 

1. Wilperl, Sarcofagi cristiani, I, pl. XI, 4 ; XVI, 1,2; XVIII, 5 ; CXXXXII, 1-3 • 
CXXXXV, 7 ; CXXXXVI, 1-3; vol. II, pl. CLXXXXII 6; CCXVII, 7; CCXXXVIII 6 
7; CCXXXIX, 1-2; CCXXXX, 1-3. 

2. Ibid., I, pl. XVIII, 3, 5; XXXIII, 2. 

3. Marucchi, 11 Museo Pió Lateranense, pl. XXVII, n® 6 ; NuovoBull. diarch. crist., 

1898, p. 24 et suiv. Wilpert, /. c., I, pl. XVIII, 3. Cf. un sarcophage de Poitiers, 

aujourd hui disparu, avec une croix en "p et des personnages en adoralion autour de ce 

trophée chrétien ; Wilpert, dans Memorie d. Poníif. Accad. fíom. diArch. s III v 
II, 1928, pl. XIII, 1. , . , V. 

4. Epist. 32,10 : Migne, P.L., 61, col. 336. 

5. Cette piéce d’étoffe est d'autant plus curieuse qu’elle n’a pas la forme ordinaire 
du sudarium des croix, mais rappelle plutót le vétement qu’on suspendait sur les 
trophées romains et qui probablement a donné lieu á l’usage postérieur d’accrocher 
un sudarium « triomphal » (v. supra) a la croix. Le tissu représenté sur le trophée 
du sarcophage du Latran fait penser á l’un de ces « vétements de la croix » que 
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dans l’idée du sculpleur, na pas d’autre sig'nification symbolique que la 
croix, et de fait nous savons que le trophée en a Tau » comptait parmi 
les objets usuels oü les Ghrétiene reconnaissaient la forme de la croix G 
Or, c’est cela précisément qui fait l’intérét du relief du Latran : il con¬ 
serve un motif typique de l’iconographie triomphale au beau milieu d’une 
scéne chrétienne, dont le sens n’aura pas changé, lorsque ce motif paíen 

se trouvera remplacé par une véritable croix á quatre branches, la crux 
immissa. 

Mais toute 1 importance de cet exemple n’apparait que lorsque du sar- 
cophage du Latran on passe au fameux sarcophage Ludovisi ^ qui est une 
oeuvre paienne dudébutdu iii® siécle (pl. XXXVI, 1). En effet, sur lecou- 
vercle de ce bel échantillon de sculpture romaine, on retrouve, á l’endroit 
méme oü les oeuvres chrétiennes situent la croix triomphale ou le trophée, 
c’est-á-dire au milieu de la composition, le grand trophée en T, pareil á 
celui du sarcophage du Latran et supportant lui aussi une piéce de véte- 
ment (retenue cette fois par une fibule), et en outre quatre boucliers sus¬ 
pendas aux extrémités de la branche transversale. Le sarcophage Ludo¬ 
visi, le fragment du Latran etles sarcophages de Lepoque constantinienne 
nous font assister ainsi aux étapes de la tente et prudente adaptation au 
théme triomphal chretien d un motif qui depuis un siécle au moins a 

figuré au meme endroit dans les cycles triomphaux des sarcophages 
paíen s. 

La parenté des deux images éclate encore davantage si l’on considere 
les figures qui entourent le trophée du sarcophage Ludovisi : ce sont 
deux barbares — homine et femme — assis symétriquement au pied du 
trophée et faisant le geste classique des captifs dans l’iconographie triom¬ 
phale (téte tristement appuyée surunemain), ainsi que leurs deux enfants 
représentés debout qui répétentle mémemouvement. C’est l’image typique 
d’une famille de barbares captifs groupés au pied du trophée romain 3. Qr 
on s’en souvient, sur les sarcophages avec l’Adoration de la croix triom¬ 
phale, des guerriers (les soldats paiens qui ne surent point surprendre la 
résurrection du Christ) sommeillent dans des attitudes qui oíFrent beau- 
coup de ressemblance avec les poses des captifs du sarcophage Ludo- 

Tertullien reconnait dans les piéces d’étoffe siispendues aux vexilla qui, pour lui, sont 
égaleraent des images de la croix : ApoL XVI, 8 ; ad Nation., 1,12. Cf. Justin, inoL. 
1,55. 

1. Pauly-Wissowa, Real-EncykL, s. v. Tropaeum, p. 2167. Voy. en particulier, 
Tertullien, ApoL, 16 : sed et victorias adoratis, cum in tropaeis crucis sint. Cf. Minu¬ 
cias Félix, Ocfkvius, 29, 6. 

2. Sitte, V. Duhn, Schumacher, Der Germanen-Sarkophag Ludovisi ini fíom.-Germ. 
Central-Mus. zu Mainz, dans Mainzer Zeit., 12-13, 1917-1918, p. 1 et suiv., pl. I. 

3. Voy. l’étude du théme par K. Wólcke, dans Bonner Jahrb., 120, 1911, p. 127 
et suiv., surtoutp. 173 et suiv., 177. Cf. Reinach, Répert. des reliefs, III, 1912, p. 21. 

A. Gbabar. L'emperenr dans Vari byzantin. 16 
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visi et d’images triomphales analogues Consideré surtout dans son 
ensemble, avec le signe symbolique de la victoire qui domine les figures 
assises, ce groupe de guerriers révéle une réelle párente avec le groupe 
des captifs, établissant ainsi un lien de plus entre les formules iconogra- 
phiques du triomphe du general paíen du iii® siécle et de la victoire du 

Christ ressuscité 

Ge rapprochement est confirmé, enfin, par une coincidence plus précise 
encore d’attitudes entre les guerriers, d’une part, et les captifs, d autre 
part, sur certains monuments analogues. Nous pensons á un groupe 
d’images romaines dutrophée^ et á certaines compositions de la croix 
triomphale^ autour desquels les personnages (captifs ou guerriers) se 
tiennent agenouillés et font le geste de supplication. Au vi® siécle, de 
petites figures dans cette attitude se retrouvent au pied de la croix triom- 
phale oü la couronne de laurier, é son sommet, a été remplacée par une 
imsigo clipcsita, du Christ, et oüd’autres détails «historiques » se trouvent 
introduits dans la composition jusqu alors abstraite (ampoules de Monza 
et de Bobbio^, plat de Perm"). 

On sait que la présence de personnages secondaires de l’iconographie 
narrative, tels que les guerriers de la Résurrection, a toujours semblé 
assez inattendue, dans une composition d’une allure aussi abstraite que 
l’Adoration de la croix triomphalo sur les sarcophages, et que le sens 
exact de ces figures a été tres discuté. Mais á la lumiére des faits que 
nous venons de signaler, il est permis de suggérer que les guerriers 
groupés au pied de la croix devaient leur fortune, dans l’art des sarco- 

1. Wilpert, Sarcofagi cristiani, I, pl. XI, 4; XVI, 2; CXXXXII, 1-3; CXXXXVI, 
1, 3. Vol. II, pl. CCXVII, 7 ; CCXXXVIII, 7 ; CCXXXIX, 2. Sur d’autres sarcophages 
avec la méme composition, les soldáis se tiennent debout. 

2. Wilpert, dans Meniorie d. Pontif. Accad. Rom. di Arch,, s. III, v. II, 1928, 
p. 141, et dans Sarcofagi cristiani, Texte 2, p. 322-323, rapproche la croix Iriomphale 
des sarcophages chrétiens et le trophée du sarcophage paíen Ludovisi, maisenisolant 
ce motif, et sans teñir compte de l’analogie de l’emplacemenr des deux images, ni de 
la parenté des groupes latéraux des barbares captifs et des soldáis sommeillant. 

3. Wolcke, Le., p. 179. 

4. Voy. les monuments nommés ci-dessous. 

s! Garrucci, Sloria delVart. crist., VI, pl. 434, 2, 4-7 ; 433,1. Celi, Cimeli Bobbiesi, 
dans La Civiltá Caltolica, 1923, fig. 10 (p. 133), fig. 11 (p. 134), fig. 12 (p. 135). Les 
deux figures agenouillées auprésde la croix ne sont ni Adam et Éve, ni des ressus- 
cités, ni des pélerins, comme on le supposait, mais bien des soldats-gardiens que nous 
connaissons d’aprés les reliefs des sarcophages : J. Reil, Christus am Kreuz in d. 
Bildkunst der Karolingerzeit. Leipzig, 1930 [Sívdien ü. chr. Denkmáler , éd. J. Ficker, 
vol. 21, p. 16, 18). Voy. aussi le dessin de ces figures sur le plat de Perm. 

6. Reil, ibid., p. 19; Kreuzigung, pl. II. J. Smirnov, Argenlerie Oriéntale, pl. XV, 
38. Sur ces deux figures agenouillées au pied de la croix, voy. J. Smirnov, dans 
Zapís/ctdela Soc. Arch. Imp. Russe, N.S. XII, 3-4, 1901, p. 509 (l’auteur les retrouve 
sur plusieurs crucifix gréco-orientaux du haut moyén áge, provenant d Égypte, de 
Chypre,du Caucase et de Palestino : cf. Garrucci, VI, pl. 432, 6). 
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phages chrétiens, au fait que des figures analogues se trouvaient sur les 
prototypes de l’art officiel utilisés par les praticiens de l’époque constan- 
tinienne. En les interprétant comme des gardiens du tombeau du Christ, 
les sculpteurs y voyaient peut-étre surtout un moyen de garder autour 
du trophée chrétien les personnages prévus par la composition triomphale 
dont ils s’inspiraient. Dans les deux cas, d’ailleurs, il s’agit de vaincus 
groupés auprés du signe de leur défaite. 



CHAPITRE II 


MOYEN AGE 


II était á prévoir que Tinfluence de l’iconographie impériale sur l’art 
chrétien serait particuliérement sensible entre le iv® et le vi® siécles, c’est- 
á-dire á l’époque de la formation de la plupart des types iconographiques 
chrétiens, d’auíant plus que pendant cette période l’art imperial gardait 
encore tout son prestige et perpétuait l’emploi d’un répertoire considé- 
rable de formules traditionnelles. Mais l’ascendant exercé par l’art officiel 
ne s’arréte pas avec la fin de 1’Empire « universel », c’est-á-dire aprés le 
régne de Justinien ; et a l’époque des Macédoniens, on voit les praticiens 
byzantins puiser á nouyeau dans le fonds iconographique de l’art du 
Palais. 

Nous savons que l’art impérial á Byzance, sous les Iconoclastes, comme 
sous les Macédoniens, renouvelle des thémes arcliaiques et multiplie les 
images des empereurs ^. Mais il semble que ce ne soit pas á ces vieilles 
images reprises pendant et aprés la Crise des Icones que l’art chrétien de 
cette époque demande ses modeles. Du moins nous n’en trouvons pas de 
traces en analysant les peintures chrétiennes. On voit plutót, dans l’art 
de rÉglise comme dansl’art du Palais, un mouvement paralléle de retour 
aux t 3 'pes anciens, et dans l’art chrétien, en outre, quelques cas d’inspi- 
ration par des compositions « impériales » typiques, mais que nous ne 
connaissons que d’aprés des ceuvres qui ne dépassentpas le vi® siécle. Les 
praticiens des viii®, ix® et x® siécles ont dú connaítre plus d’une oeuvre de 
l’art impérial anclen qui n’existe plus aujourd’hui : ils avaient sous les 
yeux, par exemple, les reliefs de la colonne d’Arcadius et les mosaiques 
du Grand Palais de Justinien, pour ne nommer que deux ensembles 
célébres, et les médailles et monnaiesdes premiers siécles byzantins, avec 
leurs compositions caractéristiques, ont pu également leur faire connaítre 
quelques formules anciennes d’images symboliques (cf. la reprise sur les 
émissions des viii® et ix® siécles, de plusieurs types monétaires des iv®-v® 

I. Voy. p. 168, Í72. 
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siécles) Quoi qu’il en soit d’ailleurs des moyens techniques qui permirent 
la réalisation de cette influence des monuments anciens, cet ascendant est 
iniéniable, et nous pouvons le compter au nombre des manifestations de 
la « renaissance » de l’ancien art impérial, au debut du moyen age 
byzantin, 

Rappelons, enfin, ce que nous disions dans un autre chapitre^ á propos 
du rapprochement et méme de la fusión des iconographies religieuse et 
impériale, aprés 843. Tandis que, en étudiant les oeuvres de l’art offi- 
ciel de cette époque, nous avons pu constater la pénétration des images 
chrétiennes dans les compositions impériales, qui petit á petit se con- 
fondent presque avec les représentations du répertoire ecclésiastique, 
nous voyons maintenant comme le contre-parti de la méme tendance au 
rapprochement : au moment oü il était sur le point de perdre son auto- 
nomie, l’art impérial contribuait á la création de plusieurs types impor- 
tants d’images chrétiennes. 


a. La Descente aux Limbes. 

On sait que l’art byzantin, évitant le théme de la Résurrection du 
Christ, c’est-á-dire l’image de Jésus représenté au moment méme oü il 
revient ü la vie (le méme art n’a pourtant pas hésité á figurer la résurrec¬ 
tion de Lazare ou de la filie de Jaíre et la résurrection des morts pour le 
Jugement Dernier), le remplagait, soit par l’épisode des Maries auprés 
du tombeau vide du Christ, soit par la descente du Christ á l’Enfer. 
Le premier de ces thémes reconstituait, pour ainsi dire, les circons- 
tances dans lesquelles le miracle avait été constaté par les premiers 
témoins ; le second figurait la résurrection de Jésus sous une forme sym- 
bolique, en montrant sa victoire sur la Mort et surtout ses conséquences, 
c’est-ü-dire la libération des prisonniers d’Hadés. La valeur théologique 
de cette deuxiéme image qui, malgré son titre de r¡ ’Aváffxatni;, réside 
essentiellement dans l’oeuvre de la Rédemption, lui a valu le plus grand 
succés dans l’art du moyen áge byzantin. La Descente aux Limbes est 
certainement une de ses créations les plus caractéristiques (pl. XXXVll, 
fig. 11 et 12). 

Certes, l’idée de représenter la Descente aux Limbes et le Christ con- 
duisant hors de l’Enfer les victimes du péché originel n’appartient pas 
exclusivement k Byzance. Mais la maniere byzantine de traiter ce sujet 
n’ayant pas été adoptée par les iconographes des autres écoles, l’origina- 

1. Voy. p. 168. 

2. Voy. p. 173 et suiv. 
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lité de l’image bj^zantine n’en ressort que davantage. Certains récits apo- 
crjphes ^ de la Descente aux Limbes ont certainement eu une influence 
sur la formation de cette composition, mais ils n’en expliquent pas toutes 
les parties. Ainsi, par exemple, l’ascension du Ghrist quittant l’Enfer, 
expressément décrite dans l’apocryphe n’est que faiblement illustrée 
par les images qui, au contraire, introduisent le motif de l’Hadés foulé 
par le Ghrist, détail sur lequel le méme texte est muet. L'image byzan- 
tine de la Descente aux Limbes que son caractére « extraterrestre » 
défendait de traiter selon la méthode habituelle á Byzance, c’est-á-dire 

comme une scéne « historique » narrative, y a 
été conque sous la forme d'une composition sym- 
bolique, dont certains éléments reprennent des 
formules iconographiques de l’art impérial 
romain. 

En eífet, en considérant avec attention l’image 
habituelle de la Descente aux Limbes, on s’aper- 
9 oit que la scéne, tres adroitement équilibrée, 
manque au fond d’unité intérieure. Sans parler 
des prophétes qui s’y trouvent introduits en 
spectateurs, parce qu’un texte apocryphe leur 
donne la parole au moment qui précéde l’appa- 
rition du Ghrist á l’Enfer^, on remarque faci- 
lementdeux épisodes distincts rapprochés dans la composition de VAnas- 
tasis : c’est d’une part le Ghrist triomphateur qui, ayant brisé les portes 
de l’Enfer, marche sur Hades vaincu ; c’est d’autre part Jésus rédemp- 
teur, entrainant hors des Limbes les protoplastes ressuscités. La repré- 
sentation simultanée de ces deux actes n’a pas été facile á réaliser, et les 
auteurs de la plupart des Deseen tes n’ont pu éviter les maladresses qui 
en résultaient: tandis que dans certains cas, pour bien marquer l’attitude 
ferme du Ghrist solidement campé sur Hades ou sur les portes de l’Enfer, 
on prive le Sauveur de son mouvement ascensionnel, sur d’autres 
exemples on souligne, au contraire, le brusque et énergique élan de 
Jésus s’apprétant á remonter vers la Vie en emmenant á sa suite les 
prisonniers de l’Enfer ; mais alors le geste du vainqueur piétinant le 
vaincu n’a plus la méme autorité ni le méme eífet. Les artistes étaient 
ainsi amenés á choisir entre deux mouvements contradictoires, au détri- 
ment de la symbolique de la scéne. Et comme la raison de ces mala- 



Fjg. 11. — Émail de Ghémokmédi 
(Géorgie), d^apres Kondakov. 


1. Ev, Nicodemi, éd! Tischendorf p. 389 et suiv. 

2. Ibid., ch, VIII, p. 403-404. 

3. Ibid., ch. II et V, p. 393, 397-399. Cf, p. 403-404. Les prophétes manquent, 
d’ailleurs, sur les plus anciennes images de VAnastasis. 
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dresses inévitables est dans le rapprochement menne de deux motifs 
distincts, on peut se demander si primitivement ils n’avaient pas été 

représenles séparément 

Quelques miniatures archa’isantes du ix® siécle semblent corroborer cette 
hypothése^. Mais un fait surtout, selon nous, lui donne de la valeur : 
les deux motifs que nous distin^uons dans VAnasiasis correspondent á 
deux thémes iconographiques de Tari imperial symbolique, qui ne les 

utilise que séparément. 

Le premier de ces types nous est fami- 
lier ^ I l’empereur marchant sur l’ennemi 
vaincu et parfois posant la pointe de sa 
baste sur sa nuque ou sur son dos. Aux 
IV® et V® siécles, les empereurs chrétiens 
mettent cette image du triomphe sous le 
signe de la religión chrétienne, en rem- 
plagant la baste par le labarum ou par un 
vexillum marqué au monogramme du 
Cbrist, ou bien en couronnant leur baste 
traditionnelle par une croix ouun cbrisme. 

Nous savons également* que des le 
Y® siécle l’iconograpbie cbrétienne s em¬ 
pare de cette formule symbolique et 
l’adapte a la représentation du Cbrist en 
costume militaire foulant l’aspic et le 
basilic et portant la croix iriompbale. 

Images de la Victoire sur la Mort, par la forcé de la croix, ces compo- 
sitions sont comme les premieres ébaucbes de l’un des deux tbémes réu- 
nis dans les Descentes aux Limbes. 



(d’aprés Wilpert). 


1. On a déja soutenu la méme thése en se plagant sur le terrain théologique et en 
distinguant deux types de VAnastasis : a) victoire sur Hades, b) libération d’Adam ; 
A. Baumstark, dans A/onaís/ie/Ye für Kunslwiss., 1911, p. 256; Oriens Christianus, 
N. S., 7-8, 1911, p. 180; Feslschrifl z. 60-ien Geburtslag P. Ciernen, 1926, p. 168 
íce dernier ouvrage nous est reste inaccessible). Kostetskaia, dans Setninat, Konda— 
/coa., II, 1928, p. 68 et suiv. 

2. Le fameux Psautier Chludov semble conserver le souvenir des types archaiques, 
en oíTrant, á cóté de l’iconographie habituelle de VAnastasis (fol. 82 ''j, une image 
du Cbrist foulant Hades, avec la méme légende : rj ’AváaTagt? (fol. lOQv ; Adam et 
Éve manquent) et deux scénes oü le Cbrist attire vers lui Adam (suivi d’Eve) qui se 
tient sur le ventre d’un Hades monstrueux (fol. 63 et 63'' ). Les inscriptions qui 
accompagnent ces deux images ("cóv 'A8a¡x avtgvwv X? iy. tou ASou, et aXXr)^ avaavaat? xou 
’ASáui) parlentde la résurrection d'Adam par le Cbrist, et non du Cbrist lui-méme. 
Reproduction de ces miniatures du Ps. Cbludov (fol. 82'' et 63) : Semin. Kondakov., 

II, 1928, pl. IX, 3 et 2). 

3. Voy. supra, p. 43 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 237 et suiv. 
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L’autre théme remonte aussi á un type symbolique romain. Si, comme 
nous l’avons observé, le Ghrist ne s’élance pas hors de l’Enfer (mouve- 
ment qui traduirait la pensée de l’auteur de l’apocryphe), mais se borne 
á attirer vers lui le protoplasle Adam (qu’accompag’ne Éve suppliante et 
d’autres prisonniers de la Mort), c’est que ce geste caractéristique du 
Ghrist, et máme tout le groupe des personnages autour de lui, repro- 
duisent un type traditionnel et trés fréquent de l’iconographie triomphale. 
Nous pensons aux images de 1 empereur « libérant » un peuple soumis 
au joug d’un ty'ran, « restituant » á son empire une province qui en était 
détachée ou faisant (c resurgir » une ville qu’il venait d'entourer de sa 
sollicitude. Toutes les images qui traitent ce théme (pl. XXIX, 10, 11) 
niontrent le souverain relevant une fig^ure symbolique assise, accroupie 
ou agenouillée á ses pieds, et les légendes qui accompagnent ces repré- 
sentations {liberator , restitutor , (Roma) resurgens^ etc.) précisent le sens 
symbolique du mouvement par lequel le vainqueur impérial, plein de 
« piété » romaine ^, redresse ces figures, les remet sur pied et par con- 
séquent leur fait abandonner une attitude que l’artantiqueattribuait aux 
prisonniers et aux vaincus. Quelquefois, enfin, des figures d’enfants per- 
sonnifiant les populations de la province ou de la ville entourent l’empe¬ 
reur et, faisant le geste de supplication consacrée, tendent vers lui les 
deux bras^. 

On reconnait ainsi, lians ces compositions triomphales roinaines, tous 
les motifs essentiels du deuxieme theme des Descentes aux Liinbes i 
triomphateur relevan! une figure etentouré de suppliants^. Et ce schéma 
a du etre d autant plus facilement utilisé par les artistes chrétiens chargés 
de représenter la Résurrection qu’il servait déjá á figurer le libératetir et 
le vainqueur « pieux », « reconstituant » la félicité de ceux qu’il faisait 
« resurgir »Le parallélisme des deux symboliques et méme des termes 

1. Certaines images romaines de ce type sont accompagnées de la légende : Pietas 
Aiigusti {Nostri): p. ex. Maurice, Num. Const., I, pl. XIV, 1. ' 

2. Exemples anciens : Strack, Untersuchungen zur rom, fíeichsprágung, I (Trajan), 

pl. V, 364 et surtout II (Hadrien), pl. V, 317-322; XIV, 767, 769-770, etc. xMattingly- 
Sydenham, II, pl. X, 182; XV, 306 (cf. p. 416); XVI, 328 (et p. 331). Vol. III, pl. XII, 
245. Exemplesdu Bas-Empire : Ihid., V, 1, pl. I, 7, 15; III, 48; VII, 103, 104. Vol. V, 
2, pl. II, 1 ; VIII, 9. Cf. Cohén, VI, p. 49-51, n®* 311-326 (Postume); p. 300, n® 465 
(Probus). Vol. VII, p. 273, 391 (Constantin), p. 27i, n®* 392, 393 {Ídem) ; p. 463- 

464, no 151 (Constance II). Vol. VIII, p. 142, n^s 26-29 (Valentinien II); p. 157, no» 27, 
28 (Théodose pr) ; p. 215-216, no* 43, 44 (Valentinien III). Maurice, Num. Const., I, 
pl. XIV, 1 (Constantin); vol, II, p. cxvii et 521. Vol. III, pl. III, 4, 5. 

3. Cf. un cas (je n ai pas pu en trouver d'autres) oü Tempereur, relevant la person- 
nification de la province qu’il « reconstitue », pose en méme tenips le pied sur un 
ennemi captif : Cohén, VI, p. 49 n® 311 (Postumé). Partout ailleurs, les thémes de 
l’ennemi foulé et de la province relevée ne se confondent point. 

4. Le caractére triomphal du théme de l’Anastasis n’a pasbesoin d’étre démontré. 
Relevons, toutefois, la tendancede l’E'r. Nicodem, h présenter le Christ aux Limbes, 
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[Roma resurgens ; «váaxaji; -ou ’Aoá'¡j.) est assez frappant pour élre 
retenu. 

L’influence de l’iconographie impériale sur toutes les parties impor¬ 
tantes de la Descente aux Limbes nous semble done hors de doute. Or, 
nous ne connaissons des images de ce théme du type byzantin (qui seul 
líous intéresse ici) qu’á partir du vin® siécle ^ II faut croire, par consé- 
quent, que l’influence de l’art impérial a pu contribuer k la création d’une 
image symbolique chrétienne á une époque aussi tardive, quoiqu’il soit 
toujours permis de supposer que des exemples plus anciens de la Des¬ 
cente aux Limbes, disparus aujourd’hui, ont précédé les monuments que 
nous connaissons 2. 


b. Deuxiéme Parousie. 

La terre-cuite Barberini ^ nous permet de faire remontar au iv® siécle 
les premiéres ébauches de l’image de la Deuxiéme Parousie. Elle réap- 
parait au vi® siécle, sensiblement modifiée, et subit une nouvelle trans- 
formation vers le xi« siécle, lorsqu’on voit se constituer la grandioso 

comme un triomphateur royal : éd. Tischendorf, ch. V, p. 398 : .. .Dominus forlis 
et potens, dominus poleas in praelio, ipse est rex gloriae; ch. V, p. 399 : ... et 
invictae virtutis auxilium visitavit nos... ; ch. VI, p. 400 ; ... totius mundi potesta- 
tem accepturus esses. 

1. Premier exemple connu niosaíque (détruite) á l’oratoire du pape Jean VII (705- 
707) á Saint-Pierre, d’aprés un dessin de Grimani (Van Berchem et Clouzot, Mos. 
chrét., fig. 269). Une mosaique a Saint-Zénon (Sainte-Praxede) est du ix* siécle; 
les fresques de Saint-Clément et des Saints-Jean-et-Paul au Mont Gélius, da'.ent du 
viiU-ix® siécle. Cf. également une fresque á Sainte-Marie-Antique, qui serait de la 
méme époque (notre fig. 12). Cf. Morey, dans The Art Bulletin, XI, 1929, p. 38. Wil- 
pert. Rom. Mos. u. Malereien, IV, pl. 168, 2; 209, 229, 2. 

2. II n’y a pas lieu de reteñir l’opinion de Mgr Wilpert qui suppose qu’une Des¬ 
cente aux Limbes figurait parmi les scénes religieuses de la décoration constanti- 
nienne de Saint-Jean du Latran. Cette hypothése n’a pas été appuyée sur des faits 
{Rom. Mos. u. Maler., p. 202 et suiv.). Au contraire, les monuments tardifs eux- 
mémes présentent parfois des détails qui parlent en faveur de prototypes tres 
anciens. Voy. par ex., sur un ivoire byzantin du Musée de Lyon, du xi® s. (phot. 
Giraudon, g. 30980), la figure d’Hadés, étendu sous les pieds du Christ : il tend un 
bras vers le Christ, comme les captifs suppliants foulés par l’empereur. De méme, 
sur les Anastasis du ix® (Saint-Clément) et du xi® siécles (Saint-Luc en Phocide, 
Daphni, etc.), le Christ tient une croix á long manche, d’un type fréquent aux iv® et 
V® siécles : il la porte sur l’épauleou l’appuie sur Hadés étendu k ses pieds, en repro- 
duisant l’un ou l’autre des deux gestes typiques de l’empereur victorieux, dans l’ico- 
nographie triomphale du Bas-Empire. — N’oublions pas, enfin, le texte d’Ephrem 
le Syrien (f 378) cité plus bas : sa description de la descente aux Limbes semble 
inspirée par une oeuvre d’art: cf. par ex., « avec cette sainte arme (la croix), le Christ 
a déchiré le ventre de l’Enfer... et a fermé la gueule... du diable. En la voyant, 
la Mort s’efTrayaet tressaillit, etdonna la liberté á tous ceux qu’elleavait tenus dans 

son pouvoir ... » 

3. Voy. supra, p. 207-208, fig. 10. 
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composition du Jugement Dernier, retenue (non sans particularités nou- 
velles) par tout l’art orthodoxe ultérieur. Laissant de cóté tous les 
autres problémes qui se rattachent k l’iconographie de ce théme capital 
de l’art byzantin, considérons-le uniquement sous le rapport de l’art 
impérial. 

On se rappelle que les deux principales sources bibliques des images 
de laDeuxiéme Parousie, Matth, XXV, 31-46, et l’Apocalypse, décrivent 
cette visión eschatologique comme une cérémonie grandioso, présidée par 
un roi-triomphateur. On se souvient également que la composition de la 
terre-cuite Barberini est accompagnée de l’inscription Victoria.^ et que son 
iconographie s’inspire d’unecomposition triomphale A la mémeépoque, 
Saint Ephrem le Syrien (■]* 378) décrit la Deuxiéme Parousie^ commeune 
apparition d'un empereur dans sa gloire. Plt, quoique sa visión s’ins¬ 
pire de l’Apocalypse et de l’évangile selon Matthieu, il est curieux d’en- 
tendre cet auteur mentionner les uns aprés les autres plusieurs thémes 
traditionnels de l’art sj^mbolique impérial : la croix « vénérable et saint 
sceptre du grand roHe Christ », le « terrible troné », la distribution des 
couronnes de récompense, la Descante aux Limbos, oü, « avec cette 
sainíe arme (la croix), le Christ déchire le ventre de l’enfer ». Nous con- 
naissons déjk tous ces thémes et leur adaptation a l’iconographie chré- 
tienne : Ephrem le Syrien s’en sert a son tour pour évoquer la Deuxiéme 
Parousie. 


Pour saint Ephrem, la Descante aux Limbos qu’il mentionne en abor- 
dant son sujet, a la valeur d’une sorte de prefigure du grand jour^ : si 
elle a été une victoire éclatante du Christ qui délivra les prisonniers de 
l’Enfer, commerit qualifier la résurrection finale des morts, sinon de 
triomphe plus grandioso encore du Seigneur ? Saint Ephrem, en recou- 
rant ainsi au procédé traditionnel du rapprochement du tjpe et de l’anti- 
type, fait ressortir avec une forcé particuliére le caractére triomphal de 
la Deuxiéme Parousie. Et une mosa'ique célébre du xii® siécle, dans la 
basifique de Torcello (pl. XXXIX), vient fixer parl’imagela méme juxta- 
position suggestive : une Desconté áux Limbos ou Victoire consommée 
de la « premiére parousie » j surmonte, en effet, un Jugement Dernier 
grandioso ou image du Triomphe final de la Deuxiéme Parousie. 

Mais, en attendant ces compositions de grande allure, c’estune minia- . 
ture du vi® siécle (ou plutótune copie du ix« siécle d’une peinture du vi®). 


1. Voy. supra, p. 207-208, fig. 10. 

2. Ephrem le Syrien, passages cités par Georg Voss, Das Jüngste Gericht in der 
bildenden Kunst des frühen Mittelalters. Leipzig, 1884, p. 6 et suiv. 

3. Ibid.y p. 73 : « celui qui éveilla les morts, brisa les tombeaux et nous mon- 
tra ainsi le modéle de ce grand jour, » 
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dans le Gosmas Indicopleustes de la Vaticane i, qui reprend en le dévelop 
pantle théme iconographique de laterre-cuite Barberini (pl. XXXVIII, 1) 
La composition de celte peinture conserve un partí caracteristique de la 
terre-cuite : la disposition desligares en zones superposées. Maisaulieu de 
deux registres, elle en ligure quatre. Sur les deux monunients, la zone 
supérieure est réservée au Ghrist, tandis que les autres sont occupées par 
diverses catégories de personnages en adoration. Reniarquons des á pré- 
sent, que cette ordonnance en registres superposés, adoptée des le 
IV® siécle pour les images de la Deuxieme Parousie, sera retenue dans 
l'art byzantin jusqu'k la fin du moyen age, oü aucune autre composition 
chrétienne ne suivra cette disposition conventionnelle. Tous les arts de 
]’Antiquité ayant connu ce genre de composition, il nous aurait été diffi- 
cile de préciser le prototype immediat des Jugements Dernieis b\zantins, 
si nous ne savions pas qu’á l’époque de la formation des plus anciennes 
images de la Deuxieme Parousie (iv®-vi« siécles), les compositions triom- 
phales de l’art imperial — á Rome comme k Byzance — adoptaient cou- 
ramment l’ordonnance en deux, trois et quatre registres superposés . Les 
iconographes chrétiens avaient ainsi a portee de la main de nombreux 
exemples de la composition — archaique mais non moins fréquente a 
cause de cela — que de 1 art imperial ils transportérent sur 1 image de la 
Deuxieme Parousie. Les mosa’istes romains en firentautant, nousl’avons 
vu, pour leurs compositions monumentales des ares triomphaux, au 
ye siécle. Mais ce fut le Jugement Dernier qui seul perpétua l’ordonnance 
antique des images impériales jusqu’á une époque tres tardive, et 1 ana- 
lyse des éléments qui composent les images complexes de la Deuxieme 
Parousie nous fera découvrir la raison de ce conservatisme. 

Sur les quatre registres de la miniature de Gosmas, on distingue les 
unes au-dessus des autres les représenlations du Ghrist, des auges, des 
hommes vivant au moment de la « parousie », et des hommes qui ressus- 
citent a la « fin du Monde «. Les inscriptions qui accompagnent les diífé- 
rents groupes de personnages nous expliquen! que les anges sont repré- 
sentés au ciel erojpávoi), les hommes sur terre (ávOpwTisi s.T:iyío'.) 

et les morts ressuscités sous terre (vexpol áviaTaii,£voi xatayOsvbi). Chaqué 
registre correspond done ici á une zone déterminée de la structure de 
rUnivers, selon la théorie de Gosmas, de sorte que pour cet auteur — 
qui illustra lui-méme son ceuvre — 1 ordonnance de cette scéne en 
registres superposés se justifie par des considérations cosmographiques. 


1. Voy., par ex., Diehl, Manuel^, I, fig. 117. Relie planche et description, dans 
Stornajolo, Le miniature delta topografía cristiana di Cosina Indicopleusle, Milán, 
1908 {Cod. e Vat. selecti, X), fol. 89, pl. 49, p. 45-46. 

2. Voy. supra, p. 210. 
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Mais on se tromperait en généralisant cette interprétation de la composi- 
tion traditionnelle, qui ne peut étre appliquée k d’autres images de la 
Deuxiéme Parousie. Rappelons encore la composition en deux registres 
de la terre-cuite Barberini, et citons surtout une miniature du ix® siécle 
au Par. gr. 923 (pl. XXXVIII, 2) quiest tres apparentée á celle du Cos- 
mas de la Vaticane. On y retrouve, en eífet, le Ghrist isolé dans la zone 
supérieure, des anges dans le second registre et des hommes au registre 
inférieur (le quatriéme registre manque). Or sur cette miniature, la zone 
inférieure ne correspond plus ala « terre » située au-dessous du « ciel >), 
puisque les hommes qu’on y aper^oit sont des saints qui apparaissent au 
milieu de l’enceinte déla « Jérusalem Celeste». II est probable d’ailleucs 
que les deux portes monumentales placées aux extrémités de la zone 
inférieure sur la terre-cuite Barberini font allusion au méme mur qui 
encadre la cité des bienheureux, et que Ih aussi par conséquent, 
toute la scéne se place en dehors de la terre. C’est, pour citer 
Cosmas, une image qui figure ; ó ávwTspog ^wpoi; iráXiv oiy'fé'koiq xai ávOpo)- 
TCoig xpcv]Tcí¡ji,a( 7 To, etnonpas notre univers qui durera jusqu’á la Deuxiéme 
Parousie. Nous retrouvons l’image de la méme cité extraterrestre sur une 
mosa'ique de Sainte-Praxéde ^ contemporainedu Par. gr. 923 : le Ghrist, 
les anges et les saints y apparaissent k Pintérieur de Tenceinte de la 
Jérusalem Céleste, tandis que d’autres bienheureux s’y acheminent en 
faisant le geste de l’adoration. Et cette mosaique qui seule n’observe 
guére- la régle des registres superposés, et les images de la Deuxiéme 
Parousie que nous venons de voir et qui l’observent scrupuleusement, 
ont la méme fa 9 on de présenter leur sujet : ce sont des images des anges 
et des justes glorifiant la deuxiéme venue du Seigneur. 

Aucune trace des damnés, ni sur la mosaique, ni sur la miniature de 
Gosmas, ni méme sur la terre-cuite (oü pourtant des allusions k un juge- 
inentne manquentpas^), et il est significatif que l’inscription qui accom- 
pagne la figure du Ghrist, sur la miniature de Gosmas, ne cite que les 
paroles de Jésus adressées aux justes (Matth. XXV, 34) : Asüts ol sjXc- 
YYjlAÉvoi Tou Tzazfoq [ji,ou... Et lorsque dans le Par. gr. 923 (pl. XXXVIll, 
2), on s’est avisé de joindre k cette image de jubilation la représentation 
de la gueule de l’Enfer, il a fallu la placer en dehors de la composition de 
la « Deuxiéme Parousie », qui jusqu’au ix® siécle a gardé son caractére 
d’image de la glorification du « Basileus » par les « héritiers du royaume 
de son Pére » (Matth. XXV, 34). 

1. Van Berchem el Clouzot, Mos. chrét., fig. 291, 295-298. 

2. La aussi, on voit, au-dessous de la scéne principale (en deuxiéme registre), une 
foule de bienheureux tendant des couronnes au Ghrist. 

3. Voy. notre fig. 10 : des bourses et des fouets sont déposés aux pieds du Ghrist. 
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Conque de telle maniere, elle présente une curieuse analogie avec une 
description de la « Cité de Dieu » par Jean Chrysostome qui Fimagine^ 
comme les artistes du ix® siécle, c’est-k-dire entourée de murs en or et 
munie de portes qu’on traverse pour venir adoren le Roi ( 7 :po(jxuvví(ja)¡^,£V 


t'ov £v ajTí) ^aüiXsa). Et Fon voit en poursuivant la lecture de la méme 
homélie que la vie, dans le royaume de Dieu, est ordonnée comme une 
cérémonie au palais impérial : le Seigneur y a une place déterminée, 
ainsi que les anges et archanges qui Fentourent et tous les « citoyens » 
de la Cité céleste. Comme á la cour, les arrivants seront admis á y 
entrer par groupes. L’armée céleste sera partagée en un nombre défini 
de Táyp-aTa, une y sera constituée et les dignités seront reconnais- 

sables á des signes de distinction (xal icóaat á^ia)¡;.áxü)v Siaifopaí). Et c est 
dans un silence mystique ¡xucy-ixí^q)qu’on devraassister ala lecture 

des écrits du Christ, comme on le fait, dit le sermonnaire, lorsqu’on 
écoute au théátre la lecture des lettres de Fempereur. 

Le théme de Fadoration du Seigneur dans sa gloire que traitaient les 
iconographes chrétiens de 1 époque pre-iconoclaste les rapprochait ainsi 


du sujet essentiel de Fimagerie impériale, et nous ne sommes point sur- 
pris de retrouver dans leurs compositions, outre Fordonnance en registres 
superposés, ces groupes de personnages s approchant du Seigneur en 
processions symétriques et Facclamant ou l’adorant par le geste consa- 
cré. Ces artistes ne faisaient qu’appliquer kl’image de la Deuxiéme Parou- 
sie, conQue comme une cérémonie triomphale, la formule iconograpbique 

ordinaire des « images impériales ». 

Or, cette source d’inspiration, loin de tarir avec la fin de 1 epoque 
archa'ique de Fart byzantin, a amplement fécondé 1 ceuvre des artistes 
byzantins aprés la Crise Iconoclaste, lorsqu’ils entreprirent une repré¬ 
sen tal ion plus complete de la Deuxiéme Parousie (pl. XXXIX). Gráce 
aux dessins récemment publiés de la base de la colonne d’Arcadius (pl. 
XIII-XV), gráce aussi á certains autres monuments impériaux, il nous 
sera permis d’établir plusieurs points de comparaison qui éclaireront le 
procédé du travail d’adaptation á Ficonographie nouvelle du Jugement 
Dernier des formules iconographiques de Fart triomphal. 

Notons tout d’abord la ressemblance extérieure de la présentation du 


Jugement Dernier et des trois compositions triomphales de la base 
d’Arcadius : nulle part ailleurs, dans Fart byzantin, on ne trouve d’en- 
sembles aussi considérables, avec une multitude de figures distribuées 
en plusieurs registres et organisées d’une maniere rigoureusement symé- 
trique. Iciet lá —et aussi sur d’autres monuments impériaux, par exemple 
sur les reliefs de la base théodosienne (pl. XI, XII) — le Christ Panto- 


1. In Matth. 11,1 : Migne, P.G., 


57, col. 23-24. 
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crator (ou Tempereur) occupele milieude l’unedes deux zones supérieures 
(c’est la premiére zone sur la plupart des Jugements Derniers et sur les 
reliefs théodosiens ; la deuxiéme zone, á Torcello et sur la base d’Arca- 
dius et les diptyques). L’empereur ou le Christ sont encadrés de hauts 
dignitaires de la cour (ou d’apótres) ainsi que de gardes doryphores (ou 
d’anges doryphores). Sur les reliefs théodosiens, les protospathaires por¬ 
tan! la lance formen! une deuxiéme rangée de figures imberbes derriére 
une rangée de dignitaires barbus qui corresponden! exactement á la double 
série d’apótres et d’anges armés de leurs baguettes qu’on trouve sur la 
plupart des Jugements Derniers. Dans la zone supérieure de l’un des 
reliefs de la base d’Arcadius, deux génies volant portent un rouleau 
déployé sur lequel on aper 90 Ít une croix triomphale, instrument de la 
Victoire impériale, flanquée de deux soldats armés. Au vi® siécle, sur 
certains diptyques, deux archanges monten! la garde a la raéme place 
et au XII® siécle, íiux extrémités de la zone supérieure du Jugement Der- 
nier de Torcello, on retrouve ces archanges encadrant une Descente aux 
Limbes, c’est-á-dire uneimage de la Victoire du Christ par la croix. Tan- 
dis que sur les Jugements Derniers tardifs (xiv® s. et suiv.) non seulement 
on voit réapparaitre ces archanges immobilisés dans une attitude de sen- 
tinelle (ils sont parfois au nombre de quatre et de six ^), mais aussi un 
autre motifdu relief d’Arcadius, ásavoir les anges volant portant un long 
rouleau rectangulaire déployé qui s’étale ainsi — comme sur le relief — 
au-dessus de la composition tout entiére Le motif et l’emplacement 
sont les mémes, mais la croix encadrée deguerriers y est remplacée par 
TAncien des Jours flanqué de chérubins. 

Les figures de la zone suivante, dans les Jugements Derniers, comme 
celles du troisiéme registre des reliefs d’Arcadius (et de certains autres 
monuments impériaux) s’approchent des deux cótés vers le Christ (ou le 
souverain) en l’adorant ou en présentant leurs dons : ce sont les saints 
groupés dans un ordre hiérarchique, d’une part, et les dignitaires de 
TEmpire, suivis des étrangers, d’autre part. A Torcello et ailleurs, des 
anges aux mouvements rapides et énergiques prennent place au milieu 
de la méme zone ; ils appellent auprés du troné du Seigneur les morts 
qui se réveillent au son de leurs trompettes. Ces figures angéliques 
peuvent étre rapprochées des génies ailés qui poussent et tiren!, avec 
une vivacité remarquable, les captifs barbares, soit vers Tempereur, soit 

1. Diptyque de Murano au Muséede Ravenne : Diehl, Manuel 2, fig. 151. 

2. Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et en Moldavia, pl. LXIV, 1 (Voronets, 
vers 1550). A. Gi-abar, dans Goc/íc/ihiTc du Musée de Sofía, pour 1920, p. 133 (Vidine, 
églises Saint-Pantéléimon et Saint-Petka, a. 1643 et 1682). 

3. Stefanescu, l. c., pl. LXIV, 1 (Voronets). Grabar, l. c., p. 133 (mémes monu¬ 
ments). 
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vers le trophée triomphal (reliefs d’Arcadius, diptyques impériaux 

cf. monnaies, médailles et carnees). 

Mais ce qui dans les Jugements Derniers présente l’analogie la plus 
frappante peut-étre avec un motif important des reliefs d’Arcadius, c est 
le troné du Seigneur supportant la croix que les iconographes chrétiens 
placent juste au-dessus du Christ triomphateur et qui occupe ainsi l’em- 
placement exact du trophée militaire monumental, sur le relief d’Arca¬ 
dius (pl. XV). Cette correspondance des deux motifs symboliques, l’un 
chrétien et l’autre imperial est vraiinent suggestive, car des le iv® siécle, 
on s’en souvient 2 , la croix a été couramment comparée k un « trophée 
victorieux », tandis que le trophée militaire a été considéré comme 
une image k peine voilée de la croix et parfois représenté á sa place. 
Aucun symbole chrétien ne pouvait done, avec plus de dioit, venir 
se substituerau trophée, dans une composition chrétienne qui s’inspirerait 
d’une image impériale, et c’est pourquoi, en voyant sur le relief d Arca- 
dius le trophée impérial se dresser á l’endroit méme oü les peintres du 
Jugement Dernier prendront l’habitude de placer le troné avec la croix 
triomphale 3, on est á peu prés sur d’avoir trouvé l’origine decet empla- 
cement. D’ailleurs, les figures d’Adam et d’Éve, accompagnées d’anges 
qui encadrent le motif du troné, sur les Jugements Derniers, trouvent 
également leurs correspondants dans les figures des barbares captifs, que 
des Victoires ailées aménent au pied du trophée et qui se prosternent 
devant lui, comme les protoplastes devant le troné avec la croix. 

Descendons maintenant au registre inférieur des reliefs d Arcadius et 
des Jugements Derniers, posterieurs á. la Grise Iconoclaste. A premiére 
vue le parallélisme des deux iconographies ne s’étend pas aux images de 
cette zone. Mais, au risque d’avancer une hypothése trop hasardée, nous 
voudrions signaler une curúeuse analogie dans la présentation formelle 
des motifs réservés k ce registre, dans les deux images. On remarque, 
en effet, que dans les deux cas, les représentations groupées dans la 
zone inférieure se distinguent par leur caractére conventionnel : tandis 
qu’au-dessus, des personnages deboutou assis, immobiles ou en mouve- 
ment, sont réunis les uns aux autres par les liens d’une action commune 
et forment ainsi des sortes de scénes, on trouve, au bas de la composi¬ 
tion, une série de cadres rectangulaires, k l’intérieur desquels les artistes 

1. Voy. le registre inférieur des diptyques Barberini, au Louvre, et Trivulci (coll. 
privée) á Milán : Delbrueck, Consulardiptychen, n°^ 48 et 49. 

2. Voy. suprs, p. 32 et suiv. et 239, Cf. Ensebe, Vita Const., 1, 32 (le « signe » de 
la visión de Gonslantin) ;TÓar|[xerov xó av£v aú¡j.poXov [xev áOavaata? eivai xpoxaiov S urrápy^etv 

TÍjí xaxa xou 9aváxou vcxt)?, V (’lrjaoa?) noxe TiapcXOwv ájct yT)?. 

3. La croix apparait avant le tróne, dans l’iconographie du Jugement Dernier. 
L’Hétimasie manque avant le xi® siécle. Cf. WulíT, Die Koimesiskirche in Nicáa und 
ihre il/osai/cen. Strasbourg, 1903, p. 240 et suiv. 
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chrétiens situent les damnés, et les auteurs des bas-reliefs d’Arcadius, 
les captifs et les trophées. Les damnés sont figurés d’une maniére arbi- 
traire : soit sous forme de tetes séparées du corps ou de cránes détachés 
du squelette et distribués sur un fond neutre, soit sousl’aspect de figures 
núes dans des attitudes qui expriment la résignation et la souffrance ; 
le Riche de la parabole est représenté assis á l’intérieur de l’un de ces 
compartiments. Les captifs, sur les reliefs d’Arcadius, sont assis ou 
accroupis dans des attitudes analogues et n’appartiennent á aucune scéne 
dramatique; autour d’eux, á Tintérieur des mémes cadres, on voit 
fixés péle-méle, sur le fond neutre du bas-relief, des tétes casquées, des 
casques, des cuirasses, des boucliers, des armes. 

L’analogie de la présentation va assez loin, on le voit, méme dans ce 
dernier registre. II est vrai qu’elle semble purement formelle, mais méme 
en restant extérieure, elle mérite quelque attention, en nous faisant mieux 
comprendre la formation de Tune des parties les plus singuliéres de 
l’iconographie du Jugement Dernier. Notons d’ailleurs qu’il n’est pas 
absolument impossible d’établir un lien plus intime entre les sujets du 
dernier registre des images chrétiennes et impériales. Les prisonniers de 
l’Enfer condamnés par le Christ ne sont-ils pas comparables aux captifs 
de l’empereur ? Les uns comme les autres ne sont-ils pas exposés aux 
regards de la foule, pour augmenter par la vue de leurs souffrances la 
jubilation des sujets fidéles du Christ ou de l’empereur ? 

Malgré le nombre considérable des traits de ressemblance qui rap- 
prochent les compositions du Jugement Dernier des images triomphales 
des empereurs, une objection de principe pourrait nous étre faite. On 
pourrait douter, en eífet, de la légitimité d’uné confrontation immédiate 
d’une image qui s’attache á la représentation des trophées et du butin 
d’une guerre victorieuse, avec une image du Jugement Dernier. Car si la 
Deuxiéme Parousie — nous l’avons Vu — a été toujours imaginée 
comme une cérémonie triomphale qui se laisse rapprocher des scénes 
triomphales de l’art impérial, l’analogie semble s’arréter au théme de la 
glorification du triomphateur par les assistants et á quelques symboles de 
la victoire. 11 aurait fallu, par conséquent, qu’un texte de l’époque 
byzantine nous assurát que les autres motifs de l’iconographie triom¬ 
phale (par exemple les images des captifs, du butin etc.) qui trouvent 
leur pendant dans les compositions des Jugements Derniers, ont réelle- 
ment pu étre rattachés h une visión de la Deuxiéme Parousie. 

Fort heureusement un passage de saint Jean Chrysostome nous apporte 
cette preuve, en corroborant ainsi notre démonstration. Nous le trouvons 
dans l’homélie In Matth. II, 1, oü la félicité dans l’enceintede la Cité de 
Dieu est décrite comme une visión de la paix accordée aux anges et aux 
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saints, aprés une terrible mais victorieuse guerre conduite par le Ghrist 
contre la Mort et le péché*. A rimage ordinaire de la célébration du 
triomphe, Jean Chrysostome ajoute ainsi un tableau des trophées, des 
dépouilles etdes victimes de lalutte qui l’a précédée, et c’est cela quifait 
la valeurde ce passage. Les termes mémes de ce texte intéressent d’ail- 
leurs directement notre étude. « Tu verras (dans cette cité) le roi 
f^affiXsúí;) lui-méme siégeant sur le troné de son ineffable gloire, des 
anges et archanges l’assistent, ainsi que des réunions innombrables du 
peuple des saints... et déjá la paix, souhaitée naguére, est assurée aux 
anges et aux saints. Dans cette ville sont érigés le magnifique et lumi- 
neux trophée de la croix, le butin (de la victoire du Ghrist), les dépouilles 
de notre nature et celles de notre souverain (pafftXeúg). Si tu nousaccom- 
pagnes en gardant un silence convenable, nous pourrons te conduire par- 
tout et temontrerle lieu oü gitlamort abattue etcelui oü sont suspendus 
le péché et les nombreuses et magnifiques dépouilles de cette guerre et 
de cette bataille. Tu verras ici le tyran ligo té suivi d’une foule de cap- 
fifs, ainsi que le cháteau-fort d’oü ce démon souillé de sang se précipi- 
tait autrefois sur tout le monde. Tu verras l’effondrement du malfaiteur 
et la cáveme, désormais démolie et béante, car la aussi le seigneur 
(^aaiXeúc) s’est rendu. » 

Gette curieuse description, k n’en pas douter, s’inspire d’une grande 
composition triomphale célébrant la paix gloríense et bienfaisante assu¬ 
rée par une campagne victorieuse de quelque empereur, et ce tableau, 
dont le souvenir semble planer devant les yeux de Jean Ghrysostome, 
rappelle singuliérement les images (qui lui sont contemporaines) de la 
base d’Arcadius. On reconnait, en effet, le PaatXeó? entouré des gardes du 
corps et des foules de ses serviteurs, le trophée dressé solennellement, 
les différentes catégories des dépouilles triomphaleset du butin de guerre, 
exposés aux regards des spectateurs, enfin les captifs enchainés précédés 
de leur chef soumis. Mais, plus détaillé encore que les reliefs d’Arca¬ 
dius, le tableau qui aurait inspiré l’auteur du sermón comprenait, en 
outre, plusieurs motifs que nous connaissons sur d’autres monuments 
triomphaux ; la « mort abattue » et gisant sur le sol rappelle les figures 
de l’ennemi vaincu étendu par terre (et foulé par le triomphateur); le 
« cháteau-fort » et la « cáveme » désaffectés, évoquent les « villes prises 
á l’ennemi » qu’on figurait souvent sur les images impériales. Tandis que 
l’énumération des diverses « dépouilles », parmi lesquelles « le péché 
suspendu », font penser á ces images juxtaposées, mais indépendantes 
les unes des autres, qui, sur les reliefs d’Arcadius, comme plus tard sur 


1. Migne, P. G., 57, col. 23-24. 

A. Grabar, Vempereur dans Vari byzaníin. 
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les Jugements Derniers médiévaux, sont réservéesaux victimes de la vic- 
toire de l’empereur (ou respectivement du Christ) et au tableau de leur 
souffrance... 

Bref, pour Jean Chrysostome, tous les éléments d’une image typique 
de la victoire impériale pouvaient étre appliqués á une visión de la gloire 
du Obrist dans sa cité celeste, et ce tour d’esprit justifie pleinement les 
emprunts á l’iconographie triomphale que nous avons entrevus en con- 
frontant les Jugements Derniers post-iconoclastes avec les « images 
imperiales ». 

Tous ces rapprochements — auxquels on n’a pas songé tant que les 
grandes compositions de la base d’Arcadius étaient restées inconnues — 
éclairent ainsi d’un jour nouveau les origines des tableaux grandiosas de 
la Deuxiéme Parousie créés aprés la Crise Iconoclaste. Les artistes du 
temps des Macédoniens et des Gomnénes, comme les peintres et sculp- 
teurs qui représentaient la Deuxiéme Parousie aux siécles pré-icono- 
clastes, se laissérent inspirar par les « images imperiales ». lis leur 
empruntérent méme un nombre beaucoup plus importan! de motifs et de 
formules que ne l’avaient fait les auteurs des plus anciennes images de la 
Deuxiéme Parousie. 


c. Litanies. 

L’iconographie byzantine tardive ahonde en images qui ont pour théme 
général la Priére de saints et de íidéles groupés symétriquement autour 
du Christ ou de la Vierge. Ces « saintes conversations » byzantines, 
illustrations de priéres liturgiques, sont composées de deux maniéres 
différentes qui, Pune et l’autre, semblen! trahir une influence — peut-étre 
indirecta — de l’imagerie impériale. 

Un premier type iconographique, appelé improprement « Déisis^ », 
réunit la Vierge et saint Jean-Baptiste (suivis parfois d’autres saints) 
autour du Christ. Développé en largeur, il adopte un parti schématique : 
toutes les figures des priants s’y trouvent alignées les unes derriére les 
autres, sur le méme plan. Or, cette formule abstraite n’est qu’une adapta- 
tion á un cas particulier du type paléochrétien de l’Adoration du Christ, 
qui, a son tour, nous Tavons vu s’inspire de l’iconographie impé¬ 
riale. 

1. Sur la Déisis : Diehl, Manuel II, p. 497. Dalton, Byz. Art. and Archaeology, 
p. 664, et surtout Kirpitchnikov, La Déisis en Orient et en Occidenf, dans Journal du 
Min. del’Instr. Publ., Saint-Pélersbourg, 1893, novembre, p. 1-27 (en russe). Pre- 
miére mention datée, dans un écrit de Sophronios, patriarchede Jérusalem a partir 
de 629 : Migne, P. G., 87, v. 3557. 

2. Voy. supra, p. 205. 
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La plupart des autres images analogues oíTrent une composition plus 
ramassée et l’apparence d’une « scéne » : le Christ ou la Vierge y appa- 
raissent au milieu de groupes compacts de fidéles en adoration. Citons, 
comme exemples, certaines ininiatures illustrant les homelies mariolo- 
giíjues du moine Jacques de Kokkinobaplios^, les nombreuses composi- 
tions du cycle dé l’Acathiste de la Vierge ^ (moins les scénes évangéliques 
(tqí s’y trouvent introduites), les illustrations des trois derniers psaunies 
appelés oí otlvoi^ (Ps. 148, 149, 150), oubien celles des priéres ala Vierge 
(priére attribuée á Jean Damascéne : « Rendue joyeuse, tu fais la joiede 
toute créa ture », ou encore : « II est digne, en effet, de te célébrer, o 
Mere de Dieu », etc. f. Partout dans ces compositions on retrouve un 
certain nombre de traits que les « images imperiales » nous ont rendus 
familiers ; la composition symétrique et le geste de la priére des adora- 
teurs du Christ ou de la Vierge ; l’emplacement du personnage glorifié 
représenté au centre (et dans certains cas en haut) de la composition , 
parfois les anges dressés en gardes du corps, auprés de Jésus et de la 
Théotocos; d’autres anges qui les survolent quelquefois en élevant un 
rouleau déployé ; enfin, sur un certain nombre d’images, la distribution 
des « priants » sur des zones superposées et en groupes selon un ordre hié- 
rarchique. Les compositions les plus complexes de ce genre se trouvent 
ainsi ordonnées á la maniere des images archaiques de la « Deuxiéme 
Parousie » illustrations des litanies ou Jugements Derniers, toutes ces 
scénes de gloriíication du Christ et de la Théotocos procédent directe- 
ment ou non — du méme type de l’iconographie triomphale. Trés nom¬ 
breuses á la fin du moyen áge, en pays byzantins, slaves balkaniques et 
roumains, et adoptées par les iconographes russesdes xvi® et xvii® siécles 


1 . Stovna'jolo, Le minialure delle oniilie di Giacomo moñaco [Val. gr. 1162), eic. 
Rome, 1910. Kondakov, Hisloire' de Vari byz., II, p. 120 et suiv. Cf. Kirpitchnikov, 
dans Byz. Zeit., IV, 1895, p. 109 et suiv., et Bréhier, dans 3/on. Piol, XXIV, 1920, 

pl. VIII. 

2. Exemples : fresques serbes (Maleitch et Markov man.) ; Okunev, dans Glasnik 
de la Soc. Scient. de Skoplje, VIl-VIIl, 1930, p. 103 et suiv. (description) ; fresques 
athonites : G. Millet, Les Monumenls de l’Alhos, I, pl. 102, 103, 146-147, etc. Fresques 
roumaines ^ Stefanescu, Peíníure religieuse en Bucovine et en ]\foldavie, pl. XLIII, 3, 
XLV, 3, LlI, LVIII, LIX, LXVllI, LXXllI, LXXV. P. Henry, Les églises de la Mol¬ 
davia du Nord, Paris, 1930, pl. XLII, 3, XLIII, XLIX. Études récenles : Millet, Com- 
munication au IV® Congrés Intern. d Études byzantines a Sofía, en 193*. Myslivec, 
dans Seminar. Kondakov., V, 1932. 

3. Didron, Manuel de la peinture, p. 292-293. 

4. Exemples d’images russes illustrant des priéres : M“® E. Georgievskij-Druji- 

nina, dans Mélanges Ouspenski, II, 1, p. 121 et suiv., pl. XV. I. Grabar, Hisloire de 
Vari russe, VI, fig. sur p. 59, 281, 349. Kondakov, Icone russe, Prague, 1928-1929,1, 
pl. 65; II, pl. 97-114. Cf. une étude de J. Myslivec, sur les Hynines lilurgiques, 
dans l’art des icones russes [Byzantinoslavica, III, 2, 1931). • 
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pour quelques-unes de leurs créations originales % ce sont ces composi- 
tions des Litanies qui conservérent jusqu aux temps modernes le dernier 
reflet de l’art officiel du Bas-Empire^. 


d. JLe Stichaire de Noél. 

Si presque toutes les images tardives de la gloriíication du Christ et 
de la Vierge empruntent le type imperial de l’Adoration, un théme non 
moins caractéristique de l'imagerie officielle, á savoir TOlTrande, a été 
adapté par les iconographes post-iconoclastes á Fillustration du Sti¬ 
chaire de Noél : Tí co'. 

Depuis le premier exemple conservé de cette image (fresque á Jitcha en 
Serbie, xiii*^ siécle^) et jusqu’aux peintures russes des xvi« et xvii® siécles'\ 
on y retrouve la méme ordonnance : la Vierge, avec l’Enfant, occupe le 
centre de la composition ; autour d’eux des personnages — distribués 
généralement en deux rangées superposées — s’approchent en portant 
leurs « dons »; des personnifications antiquisantes s’y trouvent mélées 
aux anges et aux hommes. Les anges qui apportent xbv Op-vov s’inclinent 
devant le Sauveur ; les Mages présentent leur offrande traditionnelle ; 
les bergers font le geste de l’adoration : leur don est celui de la recon- 
naissance de la naissance miraculeuse de Jésus [oí icoipievei; to Oaüp,a 
(xpoffáYouci)] ; la Terre et le Désert personniíiés présentent au Christ la 
grotte de Bethléem et la créehe de l’étable. Enfin les hommes viennent 
de donner au Christ la Vierge, sa Mere ; on voit des personnages, grou- 
pés selon leur rang social, s’approcher de Jésus et tendre vers lui leurs 
bras allongés. 

Cette curieuse iconographie, fidéle au texte de l’hymne liturgique 
qu’elle filustre, représente ainsi le Souverain á son avénement recevant 
ToíTrande de tous ses sujets, tous ceux qu’il a créés (exaaxov y«P "wv ütu'o 

1 . Sur cette nouvelle iconographie, voy. Kondakov, The Russian Icón, Oxford, 
1927, p. 101 et suiv. Myslivec, dans Byzantinoslavica, III, 2, 1931. Ni dans ces 
études, ni dans celles que nous avons citées á la page précédente, l’iconographie des 
Litanies n’a été considérée du point de vue de ses rapports avec Tari impérial. 

2. Nous sommes loin de vouloir affirmer une influence directe de Tartimpérial sur 
chacune de ces compositions de l’art tardif. 11 est trop évident que souvent elles 
dépendent les unes des autres (cf. Millet, Iconographie de VÉvangile, p. 165, 168-9. 
Myslivec, l. c., 490 et suiv.). Mais lesschémas iconographiques de toutes ces images 
reproduisenl, selon nous, des formules créées naguére par l’art impérial (Adoration 
de l’empereur, Offrande á l’empereur). 

3. Ménée de Décembre, éd. J. Nicolaidos, Athénes, 1905, p. 206. 

4. Strzygowski, Die Miniaturen des serbischen Psalters in Manchen. Vienne, 1906, 
p. 109, flg. 40. Petkovitch, La peinture serbe du moyen áge, I, pl. 31, b. 

5. M“® Georgierskij-Drujinina, /. c., pl. XVI. 
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« 

ffou yv^'fíjü^.é'iciiy xTta[ji.áT6)v) et tjui par cet acte reconnaissent son pouvoir et 
lui exprinaent leur ej^aaifftíav. Ríen n’est plus conforme k la conception 
antique du pouvoir de l’empereur, et dans ces conditions la reprise d’une 
formule de l’art impérial n’est nullement surprenante^ Un détail que 
nous avons cité — les personnifications doryphores qui font penser aux 
« villes » présentant des couronnes aux triomphateurs ^ — établit un 
lien de plus entre cette iconographie chrétienne tardive et ses prototypes 
impériaux anciens 


1. Dans une étude consacrée al’évolution de l’iconographie de ce théme, M. Millet 
[Iconographie de VÉvangile, p. 163 etsuiv.) cite une sxppx'jt? de la Nalivité par Mar¬ 
cos Eugénicos (éd. Kayser, II, p. 133), oü la Vierge est comparée á une reine et le 
Christ qu’elle tient dans ses bras, á un roi que viennent adorer les hommes : 
« .,. elle s’assied gravement, comme une reine, et les mages prosternes, adoranl, 
avec des présents, le roi tenu par ses mains, regoivent d’elle unaccueil bienveillant » 
(trad. G. Millet). L’image dont s’inspire cette exippaat; a été conforme au type que 
nous étudions : nous y voyons énumérés, a la suite des mages, lesanges, les bergers, 
le « Désert offrant la créche » (désigné comme « image hors de la réalité » c’est-á-dire 
comme une personnification). Ies chantres, « le bataillon desmoines »,les prophétes, 
et enfin « la Terre .. .couronnée de milliers de fleurs ». — On se rappelle, d’autre 
parí, que les acclamations rituelles des empereurs pendant les cérémonies de la féte de 
Noel, k Constantinople, comparent les dons des empereurs a ceux des Mages {De 
cerim., I, 2, p. 40) et qu'on y trouve méme comme une paraphrase du Stichaire de 
Noel, rattaché ainsi á la «liturgie impériale » {ibid., p. 39). 

2. Cf. supra, p. bO, b2, 78-79, 82-84. 

3. Nous ne prétendons point, répétons-le, épuiser la liste des sujets de l’icono- 
graphie chrétienne byzantine qui gardent un reflet de l’imagerie impériale. La série 
des exemples que nous proposons pourrait étre aisément complélée. 
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Un fait capital ressort de ces recherches. Byzance a eu un art au service 
de la monarchie et comparable aux arts oíliciels des anciennes monar- 
chies orientales et á celui des princes hellénistiques et des empereurs 
romains. Comme toutes ces expériences artistiques antérieures, l’art 
monarchique de Byzance se proposait de fixer par l’image les caractéris- 
tiques traditionnelles du détenteur surhumain du pouvoir supréme de 
l’Empire et de célébrer en lui les vertus de souverain consacrées par la 

mystique impériale. 

Faisant pendant aux ceremonies duPalais Sacre, il se presentait comme 
une manifestation importante de la vénérationcultuelle du bB,sileus, dont 
certaines images au moins partageaient avec les insignes de son pouvoir 
le caractére d'objets sacrés, et pendant longtemps appelaient l’adoration. 
Dans certaines conditions, ces images rempla^aient, en outre, le souveiain 
lui-méme, et recevaient de ce fait une haute valeur symbolique et juri- 

dique. 

La base religieuse de cet art et ses fonctions cultuelles et gouverne- 
mentales lui imposaient un répertoire déterminé de thémes consacrés et 
de formules iconographiques obligatoires que nous avons essayé de déter- 
miner, et qui, dans quelques-unes de ses manifestations caractéristiques, 
ont été observés par les praticiens byzantins, depuis les débuts de 
l’Empire d’Orient jusqu'á Tépoque des Paléologues. L’histoire de cette 
imagerie, sur le sol byzantin, a été pourtant celle d’une lente décadence, 
et nous croyons avoir trouvé 1 explication de ce fait curieux, en signalant 
ses origines romaines et paiennes. Constitué en majeure partie sous le 
Bas-Empire et avant la Paix de TÉglise, l’art symbolique du pouvoir 
impérial s’est trouvé affecté par la religión nouvelle, et ce n’est qu’au 
prix de restrictions et de transformations qu’il a pu subsister sans se 
inettreen contradiction trop évidente avec les idées chrétiennes. D ailleurs, 
on est plutót frappé par la persistance de la tradition de cette symbo¬ 
lique oñicielle — méme restreinte — qui, née au sein du paganisme, 



264 


l’empereur dans l’art byzantin 


n’aurait probablement pas longtemps résisté aux attaques de l’Église, si 
rintérét évident qu’avaient les fiaseVeis — empereursde la Nouvelle Rome 
et seigneur des « Romées » — á maintenir autant que possible ces sy m- 
boles traditionnels du pouvoir des empereurs romains, ne les avait pas 
invités á faire retarder artificiellement leur décadence déíinitive. G’est 


ainsi que les origines roniaines de cet art, au lieu den accélérer l’aban- 
don, furent la cause de sa longévité surprenante. 

Nous nous trouvons done en présence d’une branche de l’art byzantin 
représentée par des oeuvres allant du iv® au xv® siécle, qui se rattache 
immédiatement á la tradition romaine. Et ce fait qui, il n’y a pas long- 
tenips, aurait semblé assez inattendu, vient aujourd’hui appuyer les con- 
clusions de plusieurs études récenles qui tendent á augmenter la part de 
1 iníluence romaine sur plus d un domaine de la civilisation byzantine. 

Mais en parlant de l’influence de l’art romain sur l’art impérial byzan¬ 
tin, nous n’entendons point choisir entre !’« Orient » et « Rome », selon 
une formule rendue célebre par un livre de Joseph Strzygowski (1901), 
Le probléme des influences orientales sur l’art du Bas-Empire ne peut 
plus étre posé aujourd’hui comme il l’a été il y a trente ans, et ce n’est 
plus á Byzance, mais bien avant la fondation de Constantinople, dans la 
. capitale et dans les provinces de l’Empire romain du ii® et surtout du 
iii® siécle, qu’il convient de chercher les débuts du courant des influences 
asiatiques sur l’art classique. Byzance, en puisant k la source de l'art 
oriental, prolongea une pratique déjá courante dans l’Empire, et l’art 
imperial constantinopolitain surtout — nous l’avons constaté souvent — 
adopta des thémes, des types iconographiques, des partis artistiques, 
dont les origines sont certainement asiatiques, mais que l’imagerie ofíi- 
cielle des empereurs romains (inspirée par l’art des monarchies hellénis- 
tiques, parthe et perse) avait connus et utilisés dés le ii® et le iii® siécle. 

La tradition romaine dont les bssileis de Constantinople héritérent au 
IV® siécle comprenait done une part essentielle d^éléments asiatiques, 
mais toujours arrangés d’une certaine maniére qui est romaine et qui 
excluí une influence directe de l’art oriental cpntemporain sur l’art oñi- 
ciel de Byzance. La question d’une influence de ce genre ne s’étaitposée, 
au cours de cette étude, que pour quelques rares monuments byzantins 
de la fin du premier millénaire, trés apparentés aux oeuvres sassanides. 
Encoré les artistes des basileis byzantins ne traitérent-ils, lá méme, aucun 
théme « impérial » que les iconographes des empereurs de Rome n’aient 
déjá emprunté á l’art monarchique oriental. 

Si les origines romaines de l’art ofíiciel byzantin ont laisssé une 
empreinte ineíTapable sur l’ensemble de l’ceuvre impériale, il n’est pas 
moins vrai que plusieurs téntatives avaient été faites au cours des siécles 
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pour renouveler ses formules surannées et á moitié paiennes, et pour 
rétablir ainsi réquilibre, rompu depuis la conversión des empereurs, 
entre la religión officielle et cet art non moins ofiiciel. 

Aprés les essais des iv®, v® et vi® siécles pour « baptiser » les types 
anciens en leur joignant extérieurement les « signes » chrétiens du laba- 
rum, du monogrammedu Christ et de la croix, on se propose, des la fin 
du VI® siécle et surtout á la veille de la crise Iconoclaste, de substituer 
une iconographie symbolique chrétienne aux formules romaines habi- 
tuelles, mais en prenant soin de conserver les thémes consacrés par la 
tradition de l’art impérial. Arrétée par les Iconolastes, cette réforme ne 
se réalise qu’á partir de la deuxiéme moitié du ix® siécle, lorsqu une 
oífensive de l’art de l’Église dans le domaine de l’art impérial (á peu prés 
autonome jusque-lá) change sensiblement l’aspect des images et apporte 
méme une nuance nouvelle au cycle des sujets « impériaux » : tandis 
que jusque-lá l’art oíficiel s’effor^ait surtout de représenter le basileus 
triomphateur, et d’une maniere plus générale aflirmait son pouvoir parmi 


les hommes, on le voit á partir de cette époque préoccupé avant tout de 
figurer Torthodoxie et la piété du souverain, ou bien, en d’autres termes, 
de faire ressortir les origines divines de la monarchie, de montrer le basi- 
leus devant Dieu. Ges thémes ne semblent pas avoir été ignorés á l’époque 
pré-iconoclaste, mais l’importance qu’on leur accorde est nouvelle, et 
ce fait pourra compter dorénavant comme Tune des preuves les plus 
évidentes du progrés de Tidéologie ecclésiastique et médiévale dans la 
conception du pouvoir du basileus et méme d’une fa^on générale dans la 
civilisation byzantine. 

La maniére nouvelle de concevoir l’art impérial, entrevue dés le vii® 
siécle, a été retardée par le mouvement iconoclaste qui, selon nous, a 
amené une certaine renaissance de l’imagerie impériale encouragée par 
les basileis hérétiques. Cette attitude des empereurs iconoclastes vis-á- 
vis d'un art officiel d’origine romaineet célébrantla puissance du basileus 
autocrate, s’accorde assez bien avec la tendance, qu’on leur préte aujour- 
d’hui, k se poser en « nouveaux Justiniens » et a rendre au pouvoir 
impérial son ampleur d’autrefois. 

II nous a semblé que l’étude des monuments officiels des empereurs 
iconoclastes nous donnait le moyen le plus sur — sinon le moyen unique 
— d’entrevoir le vrai visage de l’art de cette époque obscure, oü nous 
avons pu constatar un désir évident d’enrichir le répertoire iconogra- 
phique de l imagerie impériale en s’adressant aux modéles des prerniers 
siécles byzantins, sans toutefois que cette reprise de thémes archaiques 
ait été suivie d’une imitation du síyle antiquisant des prototypes icono- 
graphiques utilisés. 
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Au contraire, dés la chute des Iconoclastes, cette reforme antiquisante 
s’annonce assez brusquement sur les monumentsimpériaux, etyprogresse 
rapidement sous les premiers Macédoniens. Le répertoire des thémes ne 
diminue point aprés 843, et máme quelques motifs complémentaires 
s’ajoutent au cycle iconoclaste. Mais Tart officiel des Macédoniens se 
distingue surtout du précédent (dés le milieu du ix® siécle) par son style 
et sa technique nouveaux qui sont d’une inspiration antique évidente. A 
considérer lesmonuments impériaux (etnotammentles images monétaires 
qui souvent nous ont rendu des Services appréciables), on ne peut douter 
que ce soient les Iconodoules aprés 843 qui ont été les initiateurs de la 
« renaissance classique » k Byzance. 

Vue á travers les monumentsimpériaux, l’époquedes Macédoniens etdes 
Comnénes apparait aussi brillante que dans son art religieux. Par contre, 
on ne retrouve plus cet équilibre parfait en passant á la production de 
l’art palatin de la derniére période byzantine, oü malgré les eíTorts des 
basileis — plus soucieux que jamais de rappeler leurs titres au principat 
« romain x — l’art impérial aboutitá une décadence définitive, peut-étre 
due en partie á la baisse des techniques des arts somptuaires et á la dis- 
parition totale de quelques-unes d’entre elles. L’examen des oeuvres 
impériales vient confirmer ainsi un fait qui n’a peut-étre pas été assez 
mis en lumiére, k savoir que dans le domaine des arts plastiques la 
« renaissance des Paléologues » s’est manifestée presque exclusivement 
dans la peinture religieuse. 

L’oeuvre artistique chrétienne á Byzance a évidemment dépassé, par le 
nombre et par l'importance morale de ses manifestations, les créations 
de l’art impérial, et ceci probablement dés le siécle de Constantin et en 
tout cas bien avant que des éléments appréciables de l’iconographie 
ecclésiastique (figures du Christ et des saints) aient pénétré dans les 
compositions de l’art impérial (c’est-á-dire avant le ix® siécle). 

N’empéche que les artistes chargés de la représentation des sujets 
chrétiens se sont laissé inspirer par des modéles que leur fournissait 
l’art du Palais. Ce fut surtout le cas des artistes des premiers siécles 
de l’Empire chrétien qui, favorisés par les vues de certains théologiens 
et en tenant compte de la parenté des thémes symboliques, utilisérent 
souvent des images familiéres de l’art impérial, pour imaginar sur leur 
modéle une série de compositions symboliques du Christ-souverain de 
rUnivers et vainqueur de la Mort. Une étude comparée des deux séries 
d’images et des deux cycles caractéristiques, nous a permis de mesurer 
1 importance de cette influence « impériale », sur le répertoire des sujets 
et sur l’iconographie de l’art chrétien des iv®, v® et vi® siécles. 

Mais l’ascendant de l’art du Palais ne s’est pas arrété á cette époque 
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trés ancienne, les deux branches de l’art ayant continué á vivre cote á 
cóte á travers les siécles. Nous avons constaté notamment qu á 1 époque 
de la crise Iconoclaste et aux siécles suivants, l’iconographie chrétienne 
s’enrichit k nouveau de motifs empruntés k l’art impérial. Cette nouvelle 
vague d’influences a été probablement provoquée par la méthode du retour 
aux modeles anciens, si fréquent dans 1 art byzantin sous les premiers 
Macédoniens, et plus encore, croyons-nous, par l'imagerie impériale 
archaique (restaurée par les empereurs iconoclastes) qui était le seul genre 
de l’art plastique que pouvaient connaitre, pour 1 avoir pratiqué eux- 
mémes, les artistes appelés a renouveler 1 iconographie chrétienne, aprés 

843. 

Gertes, nous ne proposons ces deux derniéres explications qu’k titre 
d'hypothése, et les exemples des emprunts k l'art impérial que nous avons 
pu réunir, n^ont pas la prétention d epuiser la matiére. En les citant 
nous avons voulu montrer le profit que 1 étude de 1 art chrétien pourrait 
tirer d’une recherche tant soit peu poussée dans le domaine de 1 art 

impérial. 

Le caractére symbolique de cet art lui assura un rayonnement considé- 
rable bien au delk des frontiéres de Byzance. En Occident, a 1 occasion 
de la renovsitio de l’Empire, sous les Caroligiens et les Ottoniens, et plus 
encore en Europe Oriéntale, dans les etats grecs, slaves, roumains et 
caucasiens, gouvernés par des princes qui imitaient le basileus, 1 art ofíi- 
ciel des souverains s’inspira des modeles constantinopolitains. L étude de 
cette expansión de l’art impérial byzantin, que nous n’avons pu com- 
prendre dans cet ouvrage, mériterait une recherche spéciale '. 

1. L’iconographie princiére des Carolingiens et des Ottoniens a été étudiée par 
P, Schramm, Das Herrschcrbild ini Miltelnltcr , p. 193 6tsuiv. 
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La derniére imag'e, sur nos planches (pl. XL, 2), reproduit la gravure 
tant discutée d’une columna historiata que Ducange publia en 1680, dans 
sa Constantinopolis christiana (I, p. 79). On néglige aujourd huí letémoi- 
gnage de ce document considéré comme une interprétation tres fantai- 
siste de la colonne d’Arcadius (A. GeíTroy, dans Mon. Piot, II, 1895, 
p. 123 et suiv. Th. Reinach, dans Rev. Et. Gr., IX, 1896, p, 75, n. 4). 
Et il semble évident que les données de ce spurium ne doivent pas étre 
prises á la lettre. De quelle colonne, en eíFet, s’agit-il? De celle d Arca- 
dius ? Mais nous savons par les dessins d’Ungnad (pl. XIII-X\, et Fresh- 
field, dsLns Archaeologia, LXII, 1921-1922) que son aspect et ses reliefs 
étaient trés différents. La colonne de Théodose? Mais la colonne de la 
gravure, affirme Ducange (Z.c., p. 79), existait encore en 1680, tandis que 
le monument de Théodose, selon Gilíes, était tombéau début du xvi® siécle. 
Faut-il penser a une troisiéme colonne historiée qui aurait échappé k la 
curiosité des voyageurs, á cause de ses dimensions plus modestes (cf. 
Kondakov, en appendice k l’article cité de Geoffroy, p. 130)? L’hypothése 
parait assez invraisemblable. Quelle que soit, d’ailleurs, la colonne que 
le graveur ait voulu représenter, plusieurs détails prouvent incontesta- 
blement qu'il a traité son sujet avec une extréme liberté (voy. la direc- 
tion inusitée des spirales sur le fút ; les nuages, la forme du cartouche, 
du tróne et de la couronne de l’empereur, sur la base). Le moins qu’on 
puisse dire est que ce document est trés peu súr. 

Mais tandis que son intérét est nul, si la gravure représente la colonne 
d’Arcadius que nous connaissons assez bien depuis la publication des 
dessins Ungrad (Freslifield, l. c. et nos pl. XIÍI-XV), il n’en est pas ainsi, 
si Fon admet qu’elle s’inspire de quelque dessin des xv®-xvi® siécles, 
aujourd’hui perdu, de la colonne théodosienne. Cette derniére hypothése 


1. Cette faute est probablement due á Pinexpérience du graveur qui avait omis de 
« renverser » le dessin en le reportant sur le cuivre. 
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a été soutenue par Unger {Quellen der byz. Kunstgeschichte, 1878, 
p. 171) et par J. Strzygowski [áAns Jahrbuch des deutch. arch. Inst., 8, 
1893, p. 242 et suiv.). Et nous savons, en effet, que la gravare de 
Ducange a été préparée non pas d’aprés un croquis qui aurait été exé- 
cuté á Constantinople en vue de la publication de 1680, mais d’aprés un 
dessin fourni k Ducange par un certain Claude Molinet, chanoine de 
Sainte-Geneviéve. II n’est done pas défendu de croire que ce dessin fút 
plus ancien et qu’il remontait, par exemple, aux temps de Gentile Bel- 
lini, auteur probable de plusieurs dessins (conservés en copies du début 
du xviii® s., k l’Ecole des Beaux-Arts) du fút de la colonne de Théodose. 

Quoi qu’il en soit, il n’y aurait pas lien de revenir sur toutes ces hypo- 
théses, si notre étude des thémes et de l’iconographie de l’art impérial 
ne semblait pas apporter quelques données nouvelles en faveur de la 
gravure. Ainsi, nous nous rendons compte maintenant que tous les 
motifs qui apparentent le relief de la base, sur la gravure, á celui de la 
base de la colonne arcadienne, ne sont pas des particularités exclusives 
de celle-ci, mais des formules courantes de l’art impérial (rappelons les 
zones superposées, le « signe » chrétien élevé par des génies volant au- 
dessus de l’image du souverain, les groupes symétriques de soldats et de 
personnifications des villes, les figures des vaincus reléguées dans la zone 
inférieure). La colonne de Théodose, qui d’ailleurs a servi de modéle aux 
sculpteurs de la colonne d’Arcadius (cf. Cedrenus, I, p. 567), a parfaite- 
ment pu présenter toutes ces images et la disposition des sujets telle que 
nous la trouvons sur la gravure. 

On y voit, en outre, des représentations qui ne sont pas sur la colonne 
d’Arcadius, et celles-ci également sont conformes aux types consacrés de 
Ticonographie impériale : l’empereur trónant entouré de personnifications 
des villes qui lui présentent leur oíTrande; l’amoncellement des corps ñus 
des ennemis vaincus (comparez au camée de Licinius au Cabinet des 
Médailles). Et il n’est pas moins curieux que dans son ensemble le relief 
de la base, sur la gravure, avec l’empereur trónant au centre de la zone 
supérieure et les figures núes étendues au bas de la composition, présente 
plus de parenté encore avec les images de la « Deuxiéme Parousie » (par 
exemple avec la miniature du Cosmas Indicopleustes de la Vaticane : 
pl. XXXVIII, 1), que les reliefs de la base d’Arcadius auxquels nous 
avons pula comparer (p. 253 et suiv.). 

Ne faudrait-il pas en conclure que, malgré tout, la gravure de Ducange 
peut conserver un souvenir de la colonne de Théodose ? C'est pour pou- 
voir poser cette question que nous l’avons fait reproduire, á la suite d’un 
choix de monuments authentiques de l’art impérial. 


ADDITIONS ET GORREGTIONS 


P. 6, n. 2. — Au lieu de : pére de Gratien.,., lire : beau-pére de 
Gratien. 

P. 9, n. 4. — Au lieu de : Gonstance II, lire : Gonstant II. 

P. 10, n. 3. — Ajoutez : Sur I’iconographie des empereurs des iv® et 
Y® siécles, Yoy. R. Delbrueck, Spatantike Kaiserportraís von Constantinus 
Magnus bis zum Ende des Westreichs. Berlin-Leipzig, 1933 : étude 
détaillée et excellentes reproductions d’uii grand nombre de portraits 
impériaux des trois types que nous analyserons plus loin. Nous n’avons 
pu consulter cette importante monographie que lorsque notre étude a été 
imprimée en placards. 

P. 17, n. 1. — Ajoutez : Pour Delbrueck, Spat. Kaiserportr., p. 219, 

la statue de Barlette représente Marcien. 

P. 25, n. 4. — Ajoutez : Voy. aussi l’image de David de Trébizonde 
trónant, sur le revei’s de son sceau : Schlumberger, Sigil. byz., p. 425. 

P. 51. — Ajoutez á la fin du premier alinea : scéne d’une Entrée 
Solennelle, sur une fresque du vii®-viii® siécle (aujourd’hui détruite) á 
Saint-Démétrios de Salonique (Sotiriou, dans 'Apy AeXt. pour 1918. 
Athénes, 1920, p. 26-27). Comme la procession longe un mur décoré 
d'une scéne de chasse (voy. notre pl. VII, 2), il est probable que l’empe- 
reur triomphant se dirige vers le cirque ou l’hippodrome. 

P. 53. — Ajoutez au has de la page : Une épigramme du moine Marc 
fait allusion é un portrait équestre de Théodore, despote de Morée, qui 
décorait une stéle commémorant la prise de Gorinthe par ce prince (1395) : 
S. Lambros, Palaíologeia, IV, p. 11. Gf. Bréhier, La sculpture byzantine 
et les arls mineurs byzantins. Paris, 1936, p. 18. 

P. 54, n. 1.— Ajoutez aprés letitrede Vouvrage de Wulff'. Delbrueck, 
Spát. Kaiserportr.^ p. 158 et suiv. 

P. 54, n. 1. — Gontrairement á ce que nous disons k cet endroit, le 
monument représenté sur le dessin de Lorich (notre pl. XL, 1) ne peut 
étre postérieur á l’époque constantinienne, á cause de la couronne radiée 
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de l’empereur, sur le médaillon central. Quant aux tétes décoratíves, sur 
le tróne, on peut se demander, si effectivement elles représentent des 
lions. 

P. 66. 1. 30. — Au lieu de : aux sons de l’orgue et d’autres Instru¬ 
ments de musique qui rythment..., lire : aux sons de l’orgue qui 
rythment. 

P. 71, n. 3, — Ajoutez en tete de la note : Sur le probléme des rap- 
ports politiques entre Byzance et la Russie kievienne, voy. A. Vasiliev, 
Was oíd ftussia a vassal state of Bi/zantium?, dans Speculum, VII, 
1932, p. 350 et suiv. 

P. 73, n. 1. — Ajoutez : comparez la fresque de Saint-Démétrios de 
Salonique mentionnée ci-dessus, additions á la p. 51. 

P. 89, n. 5. — Ajoutez : Autre exemple, sur une gemine de l’Ermitage 
qui figure Tinvestiture du futur empereur Valentinien III (?) par Hono- 
rius : FurtwSngler, Ant, Gemmen, III, 365. Delbrueck, Spát. Kaiserportr.^ 
p. 211, fig. 73 et pl, 111. 

P. 90, n. 2. — Au lieu de : Moise et Melchisédec, lire : Moíse et 
Aaron. 

P. lio. — Ajoutez á la fin du premier alinea : Comparez Timage de 
Justinien présentant á la Vierge le modéle de la Grande Eglise, sur cer- 
tains sceaux du clergéde Sainte-Sophie (époque des Comnénes): Schlum- 
berger, Sigil. byz., p. 129, 130. 

P. 111, 1. 22. — Au lieu de : Andronic II Comnéne, lire : Andronic II 
Paléologue. 

P. 131, n. 5. — Ajoutez : Voy. aussi le revers d’un médaillon en or 
de Jovien : personnification d’un peuple barbare en proskynése offrant 
une couronne é l’empereur assis : Delbrueck, Spát. Kaiser por tr.., p. 89, 
fig. 27. 

P. 143, n. 4. — Ajoutez : Une gemme de la coll. Trivulci á Milán 
figure Constant II chassant le sanglier, dans les environs de Gésarée en 
Gappadoce ; Delbrueck, Spát Kaiserportr., p. 152-3, pl. 74, 1. 

P. 117, n. 3. — Au lieu de : belle-mére, lire : belle-soeur. 
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Achéménides, 135; art, 60 n. 1, 

134 n. 2.. 

Achille, 53, 60, 94, 95 ; nouvel —, 

53. 

Alaric, 222. 

Alfóldi, a., 146,148, 206 n. 7, 214. 

Allemandes, costume, 52. 

Alexandre le Grand, nouvel —, 53, 

237. 

Alexandre Sévére, monnaies, 204, 

217 n. 3. 

Alexandre, emp. byz., monnaie, 

116. 

Alexandrie, Musée, statue d’un em- 
pereur trónant, 198 n. 1, 200 
n. 5. 

Alexis I®’’ Comnéne, 27, 105 n. 1; 
images, 21, 29, 30, 53 n. 5, 100, 

111, 119 (pl. XIX, 1 ; XXIV, 2). 

Alexis I®*" et Iréne, monnaies, 38. 

Alexis II Comnéne, 107, 108 ; por- 
trait, 29. 

Alexis III Ange, monnaies, 38, 111 
n. 6 ; portrait, 30 n. 6. 

Alexis Comnéne, parent de l’emp. 
Manuel, peintures de son palais, 

58. 

Amazonios, nom donné á Commode, 

141. 

Ammien Marcellin, 136. 

Anastase I®>‘, 48 ; monnaies, 9, 14 
n. 1, 159. 

Anastase II, 91 n. 2, monnaies, 

9 n. 1. 

Andronic I®'' Comnéne, portrait, 
p. 15 n. 1 ; peintures de son pa¬ 
lais, 58, 59, 62, 84. 

Andronic II Paléologue, portraits, 

22 n. 2, 57, 111; monnaies, 101 
n. 3 (pl. XXVI, 2). 

A. Grabar. L'empereur dans Vart byzantin 


Anges, famille régnante k By- 
zance, 29, 38 n. 2, 172. 

Anne Comnéne, 29. 

Antioche (s. l’Oronte), 78 n. 3, 138, 
139, 235 n. 2. 

Antioche I®>' de Commagéne, 151 

n. 1. 

Antioche Épiphane, 78 n. 3. 

Antonin le Pieux, 149. 

Antonins, régne des —, 139 ; sar- 
cophages, 141 n. 1, 142. 

Apollinaire (s.), 108. 

Apsimare (Tibére III), emp. byz., 
129. 

Arabes, 87 n. 1, 164. 

Are triomphal, 209 et suiv., 231 
n. 3. 

Arcadius, monnaies, 14 n. 1, 159, 
160 ; portraits, 28, 101 n. 3. 

Aréthas, roi d’Éthiopie, 7 n. 1. 

Aribe (Serbie), peint. murales, 92. 

Aristote, 137. 

Arles, 237. 

Arménie, rois d’ —, 149, 233. 

Artavasde, emp. byz., monnaies, 
167 n. 3. 

Assyrie, art, 60 n. 1, 135, 136. 

Attale, emp. rom., monnaies, 215, 
222, 223. 

Athénes, Bibl. Nat., cod. 211 (Jean 
Chrys.), miniatures, 101 n. 3. 

— Musée Byz., Chrysobulle d’An¬ 
dronic II, miniat., 111 (pl. XXVI, 
2 ). 

— cuirasse d’un emp. rom., sculpt. 
trouvée á l’Agora, 205 n. 5. 

Augusto, 71 n. 3, 77 n. 1, 104 n. 
3,162,221. 

Augustin (s.), 222, 227. 

Ausone, cónsul, 6 n. 2. 


18 
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Babylone, nouvelle —=Rome, 220. 

Balinechti (Moldavie), peint. mu¬ 
rales, 104 n. 1. 

Balsamen, canoniste byz., 176. 

Bamberg, tissu byz., au trésor de 
la cath., 33 n. 1, 51, 53, 56, 60, 
131, 172 n. 2 (pl..VII, 1). 

Barí, 16. 

Barletta, statue d’emp., 16, 17, 
21, 151 (pl. I). 

Basile Macédonien, 20, 40, 91 n. 
4, 172,176 ; portraits, 27, 36, 100, 
115 n. 3, 116 ; monnaies, 25, 33 
n. 1, 83 n. 3, 172 n. 2, 185, 
186 ; mosaiques au palais du 
Kénourgion, voy. Constantinople. 

Basile II, portraits, 29 ; triomphe 
sur les Bulgares, 53 ; image de 
ce triomphe, voy. Venise, Mar- 
cienne, Psautier de Basile II (pl. 
XXIII, 1 ; XXX, 23). 

Basile, cónsul, diptyque, 64 n. 1. 

Basilisque, emp. byz., monnaies, 14. 

Bechrám-Gor, roi légendaire sas- 
sanide, 60. 

Belgrade, Bibl. Nat., cod. 297, mi¬ 
niatures, 236 n. 1. 

Bélisaire, image, 56, 82. 

Berlin, Friedrich-Museum, diptyque 
chrétien, 211 n. 2; objet en 
ivoire avec couronnement de Léon 
VI, 112 n. 1, 116 (pl. XXIV, 1). 

Bethléem, égl. de la Nativité, 91 
n. 4 ; étoile de —, 227 ; grotte 
de —, 260 ; image de —, 229. 

Bobbio, ampoules, 242. 

Brescia, Museo civico cristiano, dip¬ 
tyque des Lampadii, 45 n. 4, 64 
n. 1. 

Budapest, inscr., 5 n. 3. 

Bulgarie, Bulgares, portraits, 28 
n. 3, 71 n. 4, 102 n. 1, 111 ; rite 
triomphal, 87 n. 1. 

Caire (Le), Musée, relief antique 
figurant la Némésis, 127 n. 2. 

Calendrier de 354, dessins, 18, 21. 

Capoue, San Prisco, mos., 199. 

Cappadoce, fresques, 103, 170 n. 7, 
172 n. 1, 185; voy. aussi Qa- 
ranleq-Kiíissé, Tcharqele-Kilissé, 
Sinnasos. 

Caracalla, 141, 142. 

Carausius, emp. rom., monnaies, 
11 n. 2. 


Carolingiens, art des —, 267. 

Catacombes, peintures, 193, 232. 

Caucase, ceuvres d’art du —, 109, 
242 n. 6. 

Caucasiens, rois, images du cou¬ 
ronnement, 203. 

César, Jules—, 200. 

Chaldée, Chaldéens, art, 134 n. 2, 
135. 

Chapour, roi sassanide, 132. 

Chartres, portail royal de la cath., 
52. 

Choniate, voy. Nicétas Choniate. 

Christ, fondateur de la Borne ehré- 
tienne, 221. 

Christ lumiére, 103 et suiv. 

Chroniques byz., miniatures, 39, 
177 (pl. XXVII, 2). 

Chypre, ceuvres d’art, 96, 203 n. 6, 
217n. 4, 242 n. 6. 

Cinname, voy. Jean Cinname. 

Cirque, jeux de —, voy. Gonstan- 
tinople, Hippodrome. 

Claude II le Gothique, emp. rom., 
monnaies, 217 n. 3. 

Claudien, panégyriste, 66 n. 2. 

Codinus, 22, 25; Pseudo-Codinus, 
163 n. 1. 

Cohén, numismate, 162. 

Cologne, Musée diocésain, tissu sas¬ 
sanide, 61 n. 1. 

Comnénes, 29, 30, 38 n. 2, 110, 116, 
144, 172, 173, 178, 180, 186, 258, 
266 ; portraits des —, 30. Voy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Commode, 140, 154 ; chasseur, 140- 
142 ; monnaies, 143 (pl. XXIX, 1). 

Constance Chlore, 104 n. 6, 197 n. 1. 

Constance II, 108, 217 ; monnaies, 
12 n. 5, 44, 45 n. 3, 47 n. 3, 115 
n. 1, 128 n. 2, 155 n. 5, 156 n. 3, 
159, 201 n. 5, 204 n. 4, 248 n. 2 ; 
portraits, 28, 48 (pl. XVII, 2 ; 
XXIX, 13). 

Constance Galle, voy. Gallus. 

Constant I®’’, 145; monnaies, 24 
n. 2, 45 n. 3, 47 n. 3, 128 n. 1, 
143, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 n. 4 
(pl. XXIX, 13). 

Constant II, monnaies, 9 n. 4, 19, 
35 n. 4, 166 (pl. XXIX, 14). 

Constantin I®L 34, 35, 75 n. 3, 78, 
111 n. 6, 127, 158, 162, 164, 171, 
180, 182, 192, 193, 194, 209, 220, 
266; monnaies, 24 n. 1, 27 n. 
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1, 44, 47 n, 3, 99, 111 n. 6, 
197 n. 1, 4, 5, 198 n. 1, 206 n. 2, 
248 n. 2; portraits et images 
médiévales, 9 n. 3, 28, 34, 37, 38 
n. 2, 39, 43-44, 53 n. 6, 99, 109- 
110, 111, 115, 201, 239 ; nouveau 
Moíse, 96, 237 ; nouveau —, 111 ; 
avec Héléne, images, 37-38 (pl. 
XXI, XXIX, 6, 11, 16). 

Constantin II, monnaies, 24 n. 2, 
128 n. 1, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 
n. 4, 202 n. 1, 206 n. 2 (pl. XXIX, 
13). 

Constantin III, monnaies, 128 n. 3. 

Constantin IV Pogonate, monnaies, 
9 n. 2, 14 n. 1, 19 ; mosaíque, 
108 ; — et Irene, monnaies, 167 
n. 3 (pl. XXX, 7, 8). 

Constantin V Copronyme, 168, 169, 
170 ; monnaies, 9 n. 4, 25, 35 n. 
6, 40, 59 n. 3, 61 n. 2, 91 n. 2, 
167 n. 3 ; avec Léon III, 59 n. 3 ; 
avec Léon IV, 113-114 (pl. 
XXVIII, 1 ; XXX, 1, 5, 6, 15). 

Constantin VII Porphyrogénéte, 29, 
36, 55, 70, 100, 113 n. 1, 125 
n. 1 ; images, 89, 116 ; monnaies, 
avec Romain I®L 38 n. 1 ; avec 
Léon VI, 38 n. 1 (pl. XXV, 1 ; 
XXVII, 2). 

Constantin VIII, 107 (pl. XXX, 23). 

Constantin IX Monomaque, 7 n. 
3; portraits, 28, 107-108, 117 
n. 3 (pl. XIX, 2). 

Constantin X Doucas, portrait, 117- 
118. 

Constantin, emp. corégnant, fils 
de Michel VII Doucas, portrait, 
30 (pl. XVII, 1). 

Constantin, fils de Constantin X, 
monnaies, 21. 

Constantin Acropolyte, portrait, 22 

n. 5. 

Constantin, pape, 91 n. 2, 153. 

Constantina, femme de Maurice 
Tibére, 13 ; monnaies, 18. 

Constantinople, bains de Zeuxippe, 
51 ; colonne d’Arcadius, 32 n. 2, 
34, 39, 42, 45, 54, 55, 56, 74, 80, 
82, 83, 84, 126, 132, 157, 158, 
182, 206 n. 2, 210, 213, 214, 229, 
244, 253 et suiv. (pl. XIII-XV). 

— colonne de Marcien, 77 n. 1. 

— colonne de Théodose I®^, 39, 
42, 43. 


Constantinople, église desBlachernes 
portraits impér., 30 n. 2. 

— église Saint-Étienne, 36 n. 4 ; 

— église Saint-Polyeucte, 39. 

— église Sainte-Sophie, 34, 46, 107, 
176 ; mosaiques, 9 n. 3, 71 n. 2, 
100 et suiv., 109-110, 178 (pl. 
XVIII, XXI); rideaux historiés, 
113, 174. 

— église Saint-Théodore, dans les 
environs de —•, 138. 

— Forum de Constantin, 34, 35, 

55, 163, 166 n. 1. 

— Forum de Théodose, 76 n. 2. 

— Hippodrome, 33, 37, 45, 51, 54, 

56, 57, 58, 59, 62 et suiv., 74, 80, 
84, 87, 121, 125, 129, 132, 133, 
144, 145, 146, 168, 169, 172, (fig. 
1-8, pl. XI, XII; cf. pl. IX, 2). 

Constantinople, Milion, 38, 90 et 
suiv., 125, 169, 170. 

— mon. Chora-Kachrié-Djami, mo¬ 
saiques, 101. 

— mon. de la Vierge fondé par 
Manuel II, portraits imp., 30, 84. 

— obélisque de Théodose I®L 54, 

55, 65 et suiv., 72, 80, 82, 126, 
132, 133, 144, 145, 157, 182, 
206 n. 5, 210, 253, 254 (pl. XI, 
XII). 

— palais impériaux, 40, 89, 90, 96 
n. 1, 99, 239 ; Chalcé, statues, 29 
n. 1, 100 ; mosaiques, 56, 81-82, 
83, 87, 173, 206 n. 5, 210 ; Ké- 
nourgion, mosaiques, 27, 36, 40, 

56, 57, 83, 95 n. 1, 100, 155, 
173, 204, 210. 

— Porte Dorée, 76. 

— Sénat, 125. Voy. aussi Stamboul. 
Copenhague, Glyptothéque, sarco- 

phage de Caracalla, 140 ; dessin 
d’une base de colonne,... (pl. 
XL, 1). 

Corippus, 40, 104, 105. 

Cortone, Saint-Franfois, staurothé- 
que, 37 n. 2, 38. 

Cosmas Indicopleustes, voy. Vatic. 
gr. 699. 

Couronnes byzantines envoyées aux 
rois hongrois, 7 n. 3, 15, 30 (pl. 
XVII, 1). 

Créte, Hiérapytna, statue d’Ha- 
drien provenant de —, 45 n. 5, 
205 n. 5. 

CuMONT, F., 131, 233. 
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Dalmatie, 111 n. 2, 

Danube, 78. 

Daphni, 249 n. 2 (pl. XXXVII). 

Décoration zoomorphique et flo- 
rale, 171-172. 

Delbrueck, R., 64. 

Delphes, 137 n. 5. 

Démétrios Chomatianos, 176. 

Detchani (Serbie), peint. mur., 101. 

Digénis Acritas, peintures au pa- 
lais de —, 93 et suiv. 

Dioclétien, statue 200 n. 5 ; mon- 
naies, 24n. 2,26n. 1,197,198 n. 1. 

Dion de Pruse (Chrysostome), 138, 
139. 

Dionysos, nouveau —, 237. 

Diptyques chrétiens, 80 n. 1, 211, 
254 n. 1 ; consulaires, 5 n. 1, 11 
n. 3, 12, 17, 77 n. 2, 125 (pl. 
II, III); impériaux, 49-50, 81,125, 
132, 211, 255 n. 1 (pl. IV, V) ; 
voy. aussi les divers monuments. 

Domitien, 154, 204 ; monnaies, 218 
n. 1 (pl. XXIX, 3). 

Doura-Europos, peintures murales, 
134 n. 1, 136, 183, 192. 

Du Cange, 90 ; gravare publiée par 
—,... (pl. XL, 2). 

Durlacher Fréres, coll., 56 (pl. VIII). 

Égypte, art, 127 n. 2, 135, 239, 
242 n. 6; personniflcation, 236. 

Emona, 78 n. 3. 

Epanagogé, 175, 177. 

Éphése, concile oecum., 198, 199, 
215, 219. 

Ephrem le Syrien (s.), 249 n. 2, 250. 

Ermitage, Musée de 1’ —, plats 
d’argent byz., 48, 49, 126, 131 
(pl. XVII, 2). 

Etchmiadzin, diptyque chrét., 211 
n. 2, 235. 

Éthiopie, 7 n. 1. 

Étienne Nemania, gr. j oupan de 
Serbie, 40 n. 5, 41 n. 2, 84 n. 2, 
92, 111. 

Étienne, év. de Naples, 91 n. 2. 

Eudocie, femme de Théodose II, 
161 ; portrait, 28. 

— femme de Romain IV, mon¬ 
naies, 20, 119 n. 1. 

Eudoxie, femme d’Arcadius, por¬ 
trait, 28. 

— femme de B asile I®’^, portrait, 

100 . 


Eudoxie, femme de Romain II, por¬ 
trait, 116 (pl. XXV, 2). 

— femme de Gonstantin X, por¬ 
trait, 118. 

Eusébe, histor. de Gonstantin, 35, 
43, 44, 99, 192, 221, 237, 239. 

Eustathe de Salonique, panégy- 
riste, 40 n. 5, 41 n. 2, 58, 60, 62, 
105. 

Falier, doge de Venise, 21. 

Félix IV, pape, portrait, 154. 

Flaviens, art oñiciel des —, 130. 

Florence, Bargello, fragment d’un 
diptyque impérial, 6 n. 2, 12, 
13 (pl. V). 

— BibliothéqueLaurentienne,Évan- 
géliaire de Rabula, miniatures, 
232. 

France, 103 n. 1. 

Francfort, concile de —167. 

Furtwángler, 196 n. 2. 

Galére, voy. Salonique, are de —. 

Galla Placidia, 26, 28, 29, 210, 219 
n. 3, 238 ; monnaies, 24, 128 n. 3. 

Gallien, 154, médaille, 47 n. 5. 

Gallus, 204 n. 1; monnaies, 155 
n. 5. 

Gandersheim (Allemagne), tissu byz., 
59, 60, 61. 

Geiza I®r, roi de Hongrie, 15 ; por¬ 
trait, 30 (pl. XVII, 1). 

Gélat, mon. (Géorgie), icone byz., 
118. 

Genéve, missorium, 206 n. 5. 

George d’Antioche, fondateur de 
la Martorana á Palerme, 120. 

Georges, fondateur d’une égl. á la 
Vierge, 40 n. 5. 

Géorgie, ceuvres d’art, 71 n. 2,118. 
Voy. aussi Gélat, Koutais, Gau- 
case (cf. fig. 11). 

Germains, 164. 

Golgotha, 163. 

Gordien III, médaille, 146. 

Goths, acteurs grecs déguisés en 
—, 53 ; images des —, 82. 

Gothiques, statues, 239 n. 4. 

Grado, reliquaire, 198 n. 2. 

Gran (= Esztergom) en Hongrie, 
staurothéque, 37-38. 

Gratien, 160 n. 1; monnaies, 6 n. 2, 
26 n. 1, 155 n. 5, 215, 216 n. 1; 
portrait, 28. 
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Gratien, merabre de la famille 
théodosienne, portrait, 29. 

Gréce, images de la Némésis, 127 
n, 2. 

Grecs déguisés en Goths, 53. 

Grecs, portraits en pays — balka- 
niques, 102, 178. 

Grégoire de Nazianze, 36 n. 4, 89, 
94 n. 1, 161 n. 1. 

Grégoire II (Pseudo ?), pape, 5. 

Grégoire, H., 93. 

Guillaume II, roi normand, por¬ 
trait, lio. 

Gunther, év., 51 n. 3, 53. 

Hadrien, bas-reliefs (tondi), 142, 143; 
monnaies, 141 n. 1, 201 n. 5 ; 
205, 218 n. 1 et 2, 248 n. 2 ; 
statue, 45 n. 5 ; temple de Roma, 
216, 220. 

Halberstadt, diptyque au trésor 
de la cath., 31 n. 2, 77 n. 2, 204 
n. 4, 210, 228 (pl. III). 

Hébreux, 213, 214. 

Héléne, mére de Constantin, images, 
37. 

Héléne (Iréne), femme de Manuel 
II, images, 57, 114. 

Héraclius, 19, 40, 49, 78 n. 3 ; mon¬ 
naies, 9 n. 2, 4, 18, 24, 27, 35 n. 
4, 163, 165 n. 2, 166, 183, 184 
(pl. XXIX, 12). 

Héraclius, césar, portrait, 109. 

Hercule, nouvel —, 141, 237. 

Hermopolis (Égypte), 228. 

Hiérapolis (Syrie), 154. 

Hiérapytna, voy. Créte. 

Hippodrome, voy. Constantinople, 
Hippodrome. 

Hippolyte, myth., 141. 

Hongrie. hongrois, 7 n. 3, 15, 30. 
Voy. Geiza I^r. 

Honorius, 66 n. 1 ; monnaies, 128 
n. 3, 143 n. 4, 215, 216 n. 1, 239 
n. 2 ; portraits, 17, 28 (pl. XXIX, 
4 ; XXX, 16). 

Horace, 104, 139. 

Horus, 135 n. 1. 

Iconoclastes, époque des—, 166 et 
suiv., 265, 267 ; art des —, 34 
et suiv., 40, 51, 61-62, 134, 166- 
172, 244. 

Ir-Ruhaiyeh (Syrie), relief, 238. 


,Iréne, femme d’Alexis I®'" ou de 
Jean H, image, 21. 

Iréne, femme d’Alexis I®*", image, 
38. 

Iréne, femme d’Andronic H, image, 
57. 

Isaac II, emp. byz., monnaies, 15 
n. 1. 

Isaac le Perse, 166 n. 3. 

Israel, juges d’ —, 95. 

Israel, filies d’ —, 96. 

Ivan-Alexandre, tsar bulgare, por¬ 
trait, 105-106,120-121 (pl. XXIII, 
2 ). 

Jacques de Kokkinobaphos, poéte 
ecclés., 259. 

Jaroslav, grand-duc de Kiev, por¬ 
trait, 30 ; avec ses fils, 71 n. 4. 
Cf. lio n. 1. 

Jaroslav Vsevolodovitch, prince de 
Novgorod, portrait, 110. 

Jean (s.), auteur de TApocalypse, 
199. 

Jean, empereur rom., monnaies, 
128 n. 3. 

Jean I®’* Tzimiscés, monnaies, 114, 
116, 172 n. 3, 186 (pl. XXVIll, 
6 ; XXX, 3, 12). 

Jean II Comnéne, 59, 99 n. 1, 105 
n. 1, 3 ; portraits, 21, 29, 30, 119 
(pl. XXIV, 2). 

Jean VI Cantacuzéne, portraits, 
22, 92 (pl. VI, 2.; XXII, 2). 

Jean VIII Paléologue, 22; por¬ 
traits, 57, 178. 

Jean, membre de la famille Théo¬ 
dosienne, portrait, 29. 

Jean Chrysostome (s.), 18 n. 3, 28, 
80, 86 n. 2, 87, 125, 192, 201, 
210, 214, 253, 256 et suiv. ; Pseudo 
—, 80, 132, 147. 

Jean Cinname, 58, 59, 60, 93, 95. 

Jean Damascéne (s.), 36 n. 1, 81, 
168 n. 7, 192, 210. 

Jean d’Euchaíta, 176. 

Jean, protovestiaire, neveu de Ma¬ 
nuel I®*', 30. 

Jéroboam, 168 n. 6. 

Jéróme (s.), 221, 224. 

Jérusalem, image de, 224, 229; Pa- 
triarchie, homélies de Grégoire 
Nazianze, miniatures, 94 n. 1. 

— Temple de —, 213, 216, 219,223 
(pl. XXXIV). 
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Jitcha (Serbie), peintures murales,, 
260. 

Jovien, 28 ; monnaies, 128 n. 3. 
Juliana Anida, princesse impér,, 31, 
39. 

Julien, emp. rom., 28, 78 n. 3; 
monnaies, 159. 

Justin I®r, 6 n. 2 ; monnaies, 9 n. 2, 
14 n. 1, 24, 47 n. 1, 159 ; portrait, 
16 n. 1 ; statue, 100, 101 n. 3, 
153, 174. 

Justin II, 104, 105, 158 ; monnaies, 

14, 24, 94 n. 1, 103, 159, 160; 
portrait, 16 n. 1. 

Justinien I®*", 7 n. 1, 40, 48, 90, 96, 
158, 168, 171, 180, 181, 182, 244 ; 
monnaies, 9 n. 1, 2, 14 n. 1, 17 
n, 4, 24, 159 ; portraits et images 
postérieures, 9 n. 3, 56, 81, 82. 
83, 84, 87, 106, 109-110, 113, 
173, 174, 206 n. 5, 210; statue 
équestre, 17 n. 4, 34, 46, 47, 53, 
60, 95 n. 1, 131, 151 (pl. XX, 1 ; 
XXI; XXVIII, 4). 

Justinien II, 8 n. 1, 129; mon¬ 
naies, 9 n. 1. 10 n. 3, 11 n. 1, 

15, 19, 20, 25,164, 166, 167, 174, 
186 ; statue (?). 10 n. 3 (pl. XXX, 
9, 10, 13, 14). 

Kertch-Panticapée, plat provenant 
de —, voy. Ermitage. 

Kérynia (Chypre), trésor de —, 96, 
217 n. 4. 

Kiev, icones de la Sagesse Divine, 
109 n. 2; cath. Sainte-Sophie, 
fresques 51, 52 n. 1, 71 et suiv. 
(flg. 1-8), 144, 145; portraits 
princiers, 30, 71 n. 4, 110 n. 1. 
Kondakov, N. P., 72. 

Lactance, 221. 

Lagides, portraits des —, 151 n. 1. 
Lampadii, diptyque des—, á Brescia. 
45 n. 4, 64 n. 1. 

Lares, autel des —, voy. Vatican. 
Lascaris, les empereurs —, 22. 
Lazes, roi des —, 6 n. 2. 

Léocharés, sculpteur du iv® s. av. 
J.-C., 137. 

Léon pJ", 13; monnaies, 14 n. 1, 
44, 45 n. 1, 157 n. 2, 159, 160, 
227, 239 n. 3. 

Léon II, monnaies, 14 n. 1, 227. 
Léon III, 34 n. 4, 167 ; monnaies. 


9 n. 1, 13, 83 n. 3, 167 n. 3 ; avec 
Constantin V, 59 n. 3. 

Léon IV, monnaies, 25, 33, 113, 
167 n. 3, 168 n. 2 (pl. XXX, 1, 
15, 18, 19). 

Léon VI, 20, 103 n. 2 ; image du 
couronnement, 116 (pl. XXIV, 1); 
monnaies, 25 n. 3, 172 n. 3 ; 185, 
186; avec Constantin VII, 38 
n. 1. 

Léon I®*" (s.), pape, 210, 219 n. 3, 
220 et suiv., 224 n. 2, 225 n. 2, 
227. 

Léonce, emp., monnaies, 14. 

Léonce, usurpateur, 129. 

Léosthéne, portrait (avec ses en- 
fants), 151 n. 1. 

Leptis Magna, are de triomphe de 
Septime Sévére, reliefs, 6 n. 2. 

Líber Pontificalis, 196, 201, 231 

n. 3. 

Libére, pape, 215. 

Licinia Eudoxia, femme de Valen- 
tinien III, monnaies, 198 n. 3, 
218 n. 3. 

Licinius I®*", 34, 44, 156, 239 ; ca- 
mée de —, 12, 239 n. 4 ; mon¬ 
naies, 11 n. 2, 152 n. 1, 156 n. 3. 

Licinius II, monnaies, 11 n. 2, 152 
n. 1, 156 n. 3. 

Liénard, coll. de —, voy. Londres. 

Limbourg (Allemagne), cath., stau- 
rothéque, 37, 38. 

Londres, 104 n. 6 ; Brit. Mus., bas- 
reliefs chaldéens, 134 n. 2 ; Vic¬ 
toria and Albert Museum, coll. 
Liénard, tissu byz., 63, 73, 169, 
184 (pl. IX, 2). 

Lucius Verus, monnaies, 149, 233. 

Lycie, oeuvres d’art en —, 131, 137. 

Lysippe, 137. 

Lyon, Musée, ivoire byz., 249 n. 2 ; 
Musée hist. des tissus, tissu byz. 
de Mozac, 59, 60, 61, 134, 144, 
169, 184 (pl. IX, 1). 

Macédoniens, les empereurs byz. —, 
172, 178, 180, 244, 258, 266, 267. 

Madrid, Acad. d’Hist., plat de Théo- 
dose I®r, 89, 126, 149, 157, 202, 
206 n. 5 (pl. XVI) ; Bibl. Nat., 
Chronique de Skylitzés illustrée, 
88 n. 2, 112, 117 (pl. XXVII, 2). 

Magdola (É^pte), temple de Hé- 
ron, portraits des Lagides, 151 n. 1. 
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Magnetice, monnaies, 128 n, 1, 2 ; 
152, 155 n. 5, 204 n. 4, 234 n. 3. 

Majcrien, monnaies, 44 n. 2, 239 
n. 2. 

Manassés, chronique, voy. Vatic. 
slav. 2. 

Manuel Comnéne, 59, 62, 105, 
108; monnaies, 15 n. 1 ; pein- 
tures au palais, 40, 56, 57, 58, 84 ; 
portraits, 22 n. 2, 29, 30, 86, 115. 

Manuel II Paléologue, monnaies, 
53, 178 ; portraits, 22 n. 2, 28, 
30, 57, 101 n. 3, 114. 

Manuel Philés, 38, 99 n. 1. 

Mappa, 12, 75. 

Marc-Auréle, monnaies et mé- 
dailles, 142 n. 5, 218 n. 1 ; statue 
de —» 47 n. 6. 

Marcia, mattxesse de Conmode, 141. 

Marcien, monnaies» 14 n. 1, 44, 159, 
160, 162, 239 n. 2. 

Marie, femme de Michel VII, por- 
trait, 118. 

Marie, femme de Manuel Comnéne, 
portrait, 22 n. 2. 

Martin (Le Pére), 51. 

Matthieu (Pseudo-), évangile apo- 
cryphe de —, 212, 224, 228. 

Matzulevitsch, 172 n. 1. 

Maurice Tibére, monnaies, 9 n. 2, 
12, 13, 14 n. 1, 17, 18, 24, 27, 
128 n. 1, 152 n. 2, 163, 166 n. 2 ; 
statue (avec sa famille), 100. 

Maurus, év. de Ravenne, image, 
108. 

Maxence, 34, 35, 96, 237 ; monnaies, 
11 n. 2, 197 n. 5, 217 n. 3, 223 
n. 4. 

Maximien Hercule, monnaies, 26 
n. 1, 197 n. 1, 2 ; 217 n. 3. 

Mayence, Rom.- Germanisches Zen- 
tral-Museum, couvercle de sar- 
cophage, 241 (pl. XXXVI, 1). 

Mésopotamie, art, 135, 239; voy. 
aussi Doura-Europos. 

Messénie, portraits des rois de —, 
151 n. 1 ; relief prov. de —, 137. 

Michel III, 62 ; monnaies, 33 n. 1, 
172 n. 2, 185, 186 (pl. XXX, 
11, 17). 

Michel VII Doucas, envoie une cou- 
ronne au roi hongrois, 7 n. 3, 
15, 30 ; portraits, 15, 21, 30, 118 
(pl. XVII, 1). 

Michel VIII Paléologue, monnaies, 


101 n. 3, 178 n. 2 ; portrait (avec 
sa famille), 30 n. 2 ; statue, 101 
n. 3, 111, 178, 187. 

Michel IX, portrait, 57. 

Michel le Syrien, chronographe, 167. 

Milán, édit de —, 193, 198. 

— Bibl. Ambrosienne, cod. 49-50 
(Grégoire de Nazianze), 94 n. 1. 

— coll. Trivulci, fragment de dip- 
tyque imp., 132, 255 n. 1. 

— église Saint-Ambroise, tissu sas- 
sanide, 61 n. 1. 

— église Saint-Laurent, chap. 
Saint-Aquilin, mosaique, 207. 

Mileseva (Serbie), peint. murales, 30. 

Millet G., 103 n. 1. 

Miloutine, roi de Serbie, portrait, 
101 n. 6. 

Mistra, Saints Théodores, portrait 
imp., 101 n. 3. 

Mithriastes, 105. 

Moldavos, portraits, 28 n. 3 ; voy. 
Roumains, Balinechti, Moldovitsa, 
Voronets. 

Moldovitsa (Roumanie), peint. mu¬ 
rales, 104 n. 1. 

Monnaies, voy. sous les noms des 
emp. rom. et byz. 

Mont-Athos, Rossicon, cod. Grég. 
Naz., 94 n. 1. 

Mont-Sinaí, cod 364 (Jean Chrys.), 
18 n. 3, 28, 117 n. 3 (pl. XIX, 2). 

Monza, cath., ámpoules, 242 ; dip- 
tyque de Stilichon, 6 n. 2. 

Moscou, anc. Patriarchie, reliquaire 
byz., 117. 

— Musée Hist., ivoire byz., 39, 
116 (pl. XXV, 1). 

— Psautier Chloudov, 247 n. 2. 

— environs de —, Lavra Saint- 
Serge, icone byz. de la Vierge, 
22 n. 5. 

Mouraviev, a. N., 107, 109. 

Mozac, tissu byz., voy. Lyon. 

Munich, Bibl. Nat., cod. gr. 442, 22; 
fragment d’un diptyque imp., 89, 
149. 

— Münzkabinett, camée chrét., 231 

n. 4. 

Nabuchodonosor, 168 n. 6. 

Nagoritchino (Serbie), peint. mu¬ 
rales, 101, 102, 104 n. 1. 

Naples, cath., image des Gonciles, 
91 n. 2. 
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Nemroud-Dagh, monument d’An- 
tioche I®r de Commagéne, 151 n. 1. 

Nereditsy (Russie), église du Sau- 
veur, portrait princier, 110. 

Néréides, monument des — en Ly- 
cie, 131. 

Néron, monnaies, 201. 

New-York, Metrop. Museum, cof- 
fret byz., 74. 

Nicéphore Botaniate, portraits, 31, 
88, 118, 119 (pl. VI, 1 ; XXII, 
1 ). 

Nicéphore, patriarche de Constan- 
tinople, 168, 169 n. 2. 

Nicétas Choniate, 53 n. 5, 58, 59, 
60, 62. 

Novgorod, icones de la Sagesse Di¬ 
vine, 109 n. 2, lio. 

Olympiques, jeux (les derniers), 161. 

Ostrogoths, 78. 

Otacilie, monnaies, 217 n. 3. 

Ottoniens, art des emp. —, 267. 

Ovide, 141. 

Palmyre, tombeau, peint. murales, 
11 n. 5. 

Paléologues, les empereurs —, 22 
23, 25, 29, 53, 56, 177, 178, 179, 
180, 181, 186, 263, 266; voy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Palerme, égl. de la Martorana, mo- 
saiques, portrait du roi Roger II 
(pl. XXVI, 1). 

— Musée, bague byz., 7 n. 2. 

Palestine, 242 n. 6. 

Parenzo, mosaiques, 230 n. 4. 

París, Bibl. Nat., Coislin 79 (Jean 

Chrys.), 118, 119 (pl. VI, 1; 
XXII, 1) ; grec 510 (Grég. Naz.), 
27, 35, 91 n. 4, 116, 166 n. 3 ; 
grec 543 (Grég. Naz.), 89; grec 
923 {Sacra Parallela), 252 (pl. 
XXXVIII, 2) ; grec 1242, 22, 92 
(pl. VI, 2 ; XXII, 2); suppl. grec 
309, 22 n. 2 ; 

— Cab. des Médailles, diptyque 
chrétien (couverture de l’év. 
Saint-Lupicin), 211 n. 2; 

— Louvre, diptyque du cónsul 
Anastase (pl. II); ivoire (Peiresc-) 
Barberini, 48-49, 55, 80 n. 1, 81, 
132, 133, 158, 210, 211 n. 1, 255 
n. 1 (pl. IV); 

— Louvre, miniature byz., 22, 28 ; 


París, Louvre, relief prov. de Mes- 
sénie, 137. 

Parthamasiris, roi parthe, images 
monétaires, 131, 233. 

Parthes, images des rois —, 131, 
149, 203, 233 ; art parthe, 60 n. 1, 
129, 136. 

Paul Silentiaire, 113. 

Paulin de Nole (s.), 240. 

Peiresc-Barberini, ivoire, voy. París, 
Louvre. 

Pépin le Bref, 59 n. 3. 

Perdrizet, P., 138. 

Périclés, 53. 

Perm, plat, 242. 

Perses, 164 ; art des —, 136, 239. 

Persépolis, palais, 131. 

Petch (Serbie), peint. murales, 92. 

Pétrone Máxime, monnaies, 44 n. 2. 

Philippe ler (rArabe), 222, 223 ; 
monnaies, 217, 220, 223 n. 4 (pl. 
XXX, 22). 

Philippe II (le Jeune), 217. 

Philippicus, 91 n. 2; monnaies, 9 n. 1. 

Philippopolis (Thrace), 154. 

Phénicie, 203 n. 6. 

Phocas, monnaies, 13, 18, 163. 

Piefre (s.), 108. Voy. ses images, 
Index iconographique. 

Pilate, 12. 

Plutarque, 137 n. 5. 

Poitiers, sarcophage, 240 n. 3. 

Pont Milvius, bataille du —, 35. 
96, 237. 

Postume, monnaies, 11 n. 2, 26 n, 
1, 128 n. 1, 197 n. 3, 248 n. 2, 3. 

Prague, cath., tissu sassanide, 61 n. 1. 

Probus, emp., monnaies, 197 n. 3, 
217 n. 3, 234 n. 3, 248 n. 2. 

Probus, cónsul, diptyque, 17, 47 
n. 5 (pl. III). 

Procope, hist. byz., 34, 46, 47, 53, 
56, 82, 87. 

Prudence, 221. 

Ptolémée Evergéte, 235 n. 2. 

Pulchérie, soeur de Théodose II, 161. 

Pulchérie, femme de Marcien, mon¬ 
naies, 160. 

Quades, 149. 

Qaranleq-Kilissé (Cappadoce), peint. 
murales, 103 n. 5. 

Rabula, Ev. syriaque de — á Flo- 
rence, 232. 
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Ravenne, Baptistére de Néon (des 
Orthodoxes), mosaiques, 199, 230 
n. 2, 232, 237 (pl. XXVII, 1); 

— Baptistére des Ariens, mosaiques, 
199, 230 n. 2, 232 ; 

— chapelle archiépiscopale, chaire 
de l’év. Maximien, 80 n. 1 ; mo¬ 
saiques, 11 n. 5, 237 ; 

— église Saint-Apollinaire-le-Nou- 
veau, mosaiques, 103, 230, 232, 
238 ; 

— église Saint-Apollinaire-m Classe, 
mosaiques, 96, 108 ; 

— église Sainte-Croix, mosaiques 
(détruites), 219 n. 3, 238 ; 

— église Saint-Jean-Baptiste, mo¬ 
saiques (détruites), 28-29 ; 

— église Saint-Vital, mosaiques, 11 
n. 5, 96, 102 n. 1, 106, 153, 174, 
183, 203, 204 (pl. XXXII, 2); 

— Musée, diptyque chrétien de 
Murano, 254 n. 1. 

— Palais de Théodoric, 238. 

Reparatus, év. de Ravenne, image, 

108. 

Ricimer, cachet de —, 18. 

Rodenwaldt, G., 139. 

Roger II, roi normand de Sicile, 
portrait, 120 (pl. XXVI, 1). 

Romain I®^, monnaies (avec Cons- 
tantin VII), 38 n. 1. 

Romain II, portrait (?), 116, 119 
(pl. XXV, 2). 

Romain IV, monnaies, 119 n. 1 ; 
portrait (?), 116 n. 5 (pl. XXV, 2). 

Rome, are de triomphe de Constan- 
tin, reliefs historiques, 42, 43, 
126, 127, 131, 133, 142, 197, 198, 
202, 208-209, 226 (pl. XXXI, 
XXXV, 1); 

— are de Marc-Auréle, reliefs sym- 
boliques, 147 ; 

— Biblioth. Barberini, terre cuite 
chrét., 196, 207 et suiv., 229, 
249, 250, 251, 252 (flg. 10); 

— capitule chrétienne, 222, 224 n. 2; 

— Circus Maximus, 145 ; 

— colonne de Trujan, 42-43 ; 

— église Saint-Clément, fresque, 
249 n. 1, 2 ; 

— église Saints-Cóme-et-Damien, 
mosaiques, 102 n. 1, 154, 204 n. 
3, 205 n. 1 ; 

— église Sainte - Constance, mo- 
saique, 201 (pl. XXXII, 1); 


Rome, église Saint-Jean-du-Latran, 
mosaique, 205 ; 

— Saints-Jean-et-Paul (Mont-Cé- 
lius), fresque, 249 n. 1; 

— Saint-Laurent, mosaique, 230 
n. 4; 

— Sainte-Marie-Antique, fresques, 
198 n. 2, 232, 249 n. 1 (flg. 12) ; 

— Sainte-Marie-Maj eure, mosaiques, 
54, 196, 199, 210 et suiv., 230 n. 
4 (pl. XXXIII, XXXIV, XXXV, 

2 ); 

— église Saint-Paul fuori, mosaique, 
210, 211, 230 n. 4, 231 n. 1 ; 

— église Saint-Pierre (Vatican), 
images des Conciles, 91 n. 2; 
inscription constantinienne, 194 ; 
mosaiques, 194, 205, 231 ; ora- 
toire du pape Jean VII, mosaiques 
249 n. 1 ; 

— église Sainte-Praxéde, mosaiques, 
11 n. 5, 204 n. 3, 210 n. 1, 230 
n. 4, 231 n. 1, 253 ; 

— église Sainte-Pudentienne, mo¬ 
saiques, 196, 207, 230 n. 4, 231 ; 

— église Saint-Venance (chapelle 
auprés du Baptistére du Latran), 
mosaiques, 230 n. 4 ; 

— église Saint-Zénon (chapelle á 
Sainte-Praxéde), mosaiques, 11 
n. 5, 249 n. 1 ; 

— Forum Romanum, 217; Mil- 
liaire, 90 ; 

— hypogée d’Aurelius Felicissimus, 
prés du Viale Manzoni, fresques 
du temps de Sept. Sévére, 234 
n. 4; 

— jubilé millénaire de 248 aprés 
J.-Ch., 220 et suiv.; 

— Musée du Latran, sarcophage 

chrétien, 231, 240-241 (pl. 

XXXVI, 2); 

— Musée des Thermes, sarcophage 
Ludovisi, 241, 242 n. 2 ; 

— Musée Torlonia, bas-relief triom- 
phal de Marc-Auréle, 147 n. 2 ; 

— Palais Venezia, cofíret byz., 112 
n. 1 ; 

— Sénat, 161; 

— Temple de Vénus et de Roma, 
216-217, 220, 223, 224 (pl. XXX, 
22 ); 

— Vatican, voy. ce mot. 

Rossano, cath., Évangile, minia¬ 
ture, 12. 
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Roumanie, Roumains, peintures mu¬ 
rales, 104 n, 1, 109, 259 n. 2 ; por- 
traits, 102 n. 1, 103, 179 ; voy. 
aussi Moldavie, Valachie et sous 
les noms des églises. 

Russie, Russe, 71 n. 3 ; iconographie, 
259, 260 ; portraits, 28 n. 3 ; voy. 
aussi Kiev, Nereditsy. 

Saint-Chef (Isére), peinture, 103 n. 1. 

Saint-Luc en Phocide, mosaique, 
249 n. 2. 

Saint-Michel, prés de Stone (Dal- 
matie), peint. múrale, 111, n. 2. 

Salomón, 53 ; nouveau —, 95. 

Salonique, are de Galére, reliefs, 
42, 126, 127, 131, 133, 147, 210, 
211, 213, 229, ,234 n. 4, 235 ; 

— église Saint-Démétrios, fresque, 
131, 234 n. 4 (pl. VII, 2); mo- 
saíque, 204 n. 3. 

— église Saint-Georges, mosaíques, 
199. 

Salzenberg, 101. 

Samaghner, reliquaire prov. de —, 
231 n. 6. 

Sarcophages, 231, 235, 237, 238, 
240 et suiv. (pl. XXXVI, 1 et 2). 

Sassanide, art, 60, 61 n. 1, 134, 136, 
149 n. 1, 203 n. 2, 239 n. 4. 

Satan, 239. 

Septime-Sévére, 78, 222 n. 4; are 
á Leptis Magna, 6 n. 2 ; fresque 
du temps de —, 234 n. 4 ; mon- 
naies, 217 n. 3. 

Sérail, voy. Stamboul, Sérail. 

Serbie, Serbes, peintures murales, 
104 n. 1, 111, 236 n. 1 ; 259 n. 2 ; 
portraits, 30, 40 n. 5, 71 n. 4, 
102 n. 1, 179; voy. aussi Det- 
ehani, Jiteha, Milesevo, Nago- 
ritehino. 

Seth, divinité égyptienne, 135 n. 1. 

Sévére III, monnaies, 44 n. 2, 239 
n. 2. 

Sévéres, époque des —, 148. 

Sieile, 109. 

Sidon, 137 n. 3. 

Siméon, voy. Étienne Némania. 

Sinnasos (Cappadoee), fresques, 35, 
170 n. 7. 

Sirmium, 78 n. 3. 

Sixte III, pape, voy. Xystus. 

Skylitzés, ehronique, voy. Madrid. 


Slaves, 164 ; art des —, 103, 109 ; 

voy. aussi Bulgarie, Russie, Serbie. 
Sophie, femme de Justin II, mon¬ 
naies, 24, 27. 

Sotine, ville (dans Ps.-Matth.), 228. 
Stamboul, Bibl. du Sérail, dessin 
de la statue de Justinien I®^', 60 ; 
— Musée, statue d’Hadrien (voy. 
Hiéropytna); bas-reliefs flgurant 
un eaptif, 156. 

Stiliehon, diptyque de — á Monza, 
6 n. 2. 

Stoudenitsa (Serbie), peint. mu¬ 
rales, 101 n. 6, 104 n. 1, 111. 
Stroganoff, ane. eoll. — á Rome, 56, 
155 (pl. VIII). 

Strzygowski, J., 264. 

Suidas, 138. 

Syraeuse, 108. 

Syrie, monuments d’art, 183, 238, 
239. 

aiyayé ( = Arabes), rois des —, 167. 
Tarse, médaillon prov. de —, 137. 
Teharqele-Kilissé (Cappadoee), peint. 

murales, 103 n. 5. 

Théoerite, illustrations de —, 94. 
Théodora, femme de Justinien I®^, 
portraits, 82, 106, 113, 174, 206 
n. 5 (pl. XX, 2). 

Théodora, belle-soeur de Constantin 
Monomaque, portrait, 28 (pl. XIX, 
2 ). 

Théodore Alexéeviteh, tsar de Rus¬ 
sie, sa eroix, 39. 

Théodore Ange Comnéne Doueas, 

« empereur » de Salonique, mon¬ 
naies, 174 (flg. 9). 

Théodore Prodrome, 59. 

Théodore Stoudite, 35 n. 6, 168 
n. 7. 

Théodoret de Cyr, 81. 

Théodose I®^, 104, 160, 161 ; ses 
fils, 54 ; monnaies, 26 n. 1, 32 n. 3, 
128 n. 2, 155 n. 5, 159, 160, 215, 
216 n. 1, 248 n. 2 ; portraits et 
images, 28, 29 n. 1, 34, 54, 65 et 
suiv., 75, 78; 193. (pl. XI, XII, 
XVI.) 

Théodose II, 161, monnaies, 14 n. 1, 
32 n. 3, 44, 156 n. 1, 159, 160, 
216 n. 1, 218 n. 3, 227 ; portrait, 
28. 

Théodose, flls de Mauriee Tibére, 
monnaies, 18, 27. 
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Théodo'Se, membre de la famille 
théodosienne, portrait, 29. 

Théophile, 36, 62, 63, 78 n. 3, 169; 
monnaies, 14, 20, 33 n. 1, 35 n. 
6, 168 n. 1, 170 (pl. XXVIII, 
2 ; XXX, 21). 

Thrace, 135. 

Tibére II, 29, 163, 164 ; monnaies, 
9 n. 1, 12, 13, 14 n. 1, 34 n. 1, 
36 n. 1, 163, 165 n. 2 (pl. XXX, 
2 , 20 ). 

Tibére III, monnaies, 9 n. 1, 14. 

Tibére, césar, portrait, 109. 

Tirnovo (Bulgarie), 120. 

Titus, 130; monnaies, 218 n. 1 
(pl. XXIX, 2). 

Torcello, mosaíque, 250, 254. 

Tout-Ankh-Amon, coííret de —, 
135 n. 1. 

Trajan, monnaies, 111 n. 7, 127, 
131, 147, 149, 203, 218 n. 1, 233, 
248 n. 2 ; colonne de —, voy. 
Rome. 

Transylvanie, 7 n. 7. 

Troyes, cath., coííret byz., 50, 56, 
57, 60, 61, 131, 134, 144, 169 (pl. 
X, 1, 2). 

Tunisie, 203 n. 6. 

Valaques, portraits-, 28 n. 3. 

Valens, médailles et monnaies, 26 
n. 1, 159, 160, 222, 234 n. 3 
(pl. XXVIII, 3). 

Valentinien I®"", monnaies, 17, 26 
n. 1, 128 n. 1, 3, 155 n. 5. 

Valentinien II, monnaies, 12 n. 5, 
128 n. 3, 155 n. 5, 160, 215, 216 
n. 1, 248 n. 2 ; portrait, 28. 

Valentinien III, 198 n. 3; mon¬ 
naies, 12 n. 5, 24, 44, 128 n. 3, 
204 n. 4, 218 n. 3, 239 n. 3, 248 
n. 2 (pl. XXIX, 5, 7-10). 

Valérien, 132. 

Vatican, Biblioth., col. Barber. grec 
372 (Psautier Barberini), 27, 117 


n. 3, 119;cod. grec 666 (Panoplie 
Dogmatique), 100 (pl. XIX, 1); 
cod. grec 699 (Cosmas Indicopleus- 
tes), 251-252 (pl. XXXVIII, 1) ; 
cod. grec 1176 (tétraévangile), 
22 ; cod. reg. Svec. grec I, 1 ; 
cod. slav. 2 (chronique de Manas- 
sés), 105, 120 ; cod. urbin. grec 
2, 119 (pl. XXIV, 2) ; Epitha- 
lame d’Andronic II, 84 n. 4 ; — 
Musées, autel des Lares, 77 n. 
1 ; croix de l’empereur Justin, 
16 n. 1. 

Vénétes, faction des —, 105. 

Venise, Biblioth. Marcienne, cod. 
grec 17 (Psautier de Basile II), 
53, 55, 60, 86-87, 115 (pl. XXIII, 
1 ); 

— Campo Angaran, relie! byz., 21 ; 

— église de Saint-Marc, ciborium, 
5 ; Pala d’Oro, 21. 

Vétranion, monnaies, 157 n. 2. 

Vienne, Antiquarium, fragment de 
diptyque impér., 6 n. 3 ; 

— Bibl. Nat., cod. grec I (Dios- 
coride), 31. 

Vidine (Bulgarie), églises Saiiit- 
Pantéléimon et Sainte-Petka, 
peint. murales, 254 n. 2, 3. 

Voronets (Moldavie), peint. murales 
104 n. 1, 254 n. 2, 3. 

"WHITrEMORE Th., 101. 

Xanthos (Lycie), 131. 

Xystus (Sixte III), pape, 210, 215, 
223, 230. 

Zénon, monnaies, 14 n. 1, 159, 227, 

Zeuxippe, bains de — (Gonstanti- 
nople), 51. 

Zoé, femme de Constantin Mono- 
maque, portrait, 28 (pl. XIX, 2), 
107-108. 
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Adoration de l’empereur, par les 
« Romains » et les barbares, 85- 
88, 147-148 ; voy. aussi, 19 n. 1, 
66-67, 82, 85, 86, 121, 195, 206 
n. 5, 210, 211, 214, 229, 230. 

— du Christ par l’empereur, 98- 
106, 121, 153, 174, 177. 

Advenías, 104 n. 6, 128, 130, 211, 

• 228, 234 et suiv. 

Batailles (campagnes) victorieuses 
de l’empereur, 39-43 ; voy. aussi, 
78, 80, 84 n. 2, 121. 

Bible, sujets tirés de la — 66 n. 2, 
93-97, 121. 

Chrisme, voy. Monogramme du 
Christ. 

Christ couronnant l’empereur, voy. 
Couronnement. 

Chasses impértales, 57-62, 133-144 ; 
voy. aussi 64 n. 1, 72, 84,121, 172. 

Clementia, 139. 

Conciles présidés par l’empereur, 
90-92, 169 ; voy. aussi 111 n. 8, 
121 209. 

Concordia, 139, 216, 218, 219 n. 3. 

Congiaire, distribution du —, 197, 
198, 202, 208-209. 

Constantin au Pont Milvius, 96, 
236-237. 

— croix de —, 19, 34, 35, 36, 156- 
158, 160-161, 163, 165, 166 n. 1, 
170-171, 265 ; 

— labarumde —,6,11,14,17,19-21, 


32-33, 43, 44, 52, 76, 155-156, 
168, 172, 195, 239, 247, 265. 

Constantinople, voy. Personnifica- 
tions toponymiques. 

Couronnement de l’empereur, 112- 
121, 176-177 ; voy. aussi 66 n. 2, 
179, 195. 

Croix, instrument de la Victoire 
impértale, 14, 32-39, 170-171 ; 
voy. aussi, 76, 79, 121, 195, 240, 
255 ; voy. également Constantin, 
croix et labarum, Monogramme. 

Élévation sur le pavois, 112. 

Empereur á cheval, 45-54, 129-131 ; 
voy. aussi, 121, 234-236 ; 

— foulant le vaincu, 43-45, 127- 
129, voy. aussi, 26, 87 n. 3, 121 ; 
160, 195, 238-239. 

— á l’Hippodrome, 62-74, 144-147 ; 
voy. aussi, 121, 155 ; 

— en Majesté, 15-16, 18, 20-23, 24- 
26, 87-88 ; voy. Adoration de 
l’empereur, Offrande á l’empe- 
reur; 

— piété de 1’ —, voy. Adoration du 
Christ par l’empereur, Offrande 
de l’empereur ; 

— portraits, 4-30 ; catégories d’ob- 
jets oú on les représente, 4-8 ; ca- 
ractére, 8-10 ; — á mi-corps, 10- 
16 ; — en pied et debout, 16- 
23; — tronant, 24-26; — en 
groupes, 26-30 ; voy. aussi, 121, 

147-148, 187. 




1. Pour les images des divers empereurs voy. Index I, sous leurs noms. 
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Empereur, restitutor, liberator, etc., 
19 n. 1, 248-249 ; 

— victorieux, triomphateur, voy. 
Victoire. 

Entrée solennelle, voy. Adventus. 
Fecunditas Aug., 193 n. 3. 
Hippodrome, voy. l’Empereur á 

r —. 

Histoire de l’Antiquité, scénes ti- 
rées de T —, 93-97, 121. 

Investiture de Tempereur, voy. 
Couronnement. 

Investiture par l’empereur, 88-89, 
121, 149-150, 195, 201-202, 203. 

Jour, char du —-, 79. 

Juno Lucina, 198 n. 3. 

Juno Prónuba, 217 n. 4, 218. 

Labarum, voy. Constantin, labarum. 
Largitio, 197 n. 5, 201. 

Liberalitas Augusti, 201, 208 n. 1. 
Liberator, voy. Empereur, Resti¬ 
tutor. 

Lune, char de la —, 79. 

Main Divine, dans l’art impérial, 
113-115, 117, 168, 172, 174. 
Mariage, scéne de —, 112, 118, 217 
n. 4, 218. 

Monogramme du Christ (Chrisme), 
instrument- de la Victoire, 32, 34, 
35, 44, 75 et suiv., 156, 161 n. 1, 
173, 195, 199, 265. 

Mythologie, scénes tirées de la — 
93 — 97, 121. 

Nemesis, 74, 127 n. 2. 

Nuit, char de la —, 79. 

Offrande de Tempereur au Christ, 
106-111, 153-155 ; voy. aussi, 

121, 173, 174, 177, 179. 

Ofírande des « Romains » et des bar¬ 
bares á l’empereur, 54-47, 131- 
133 ; voy. aussi, 65 et suiv., 81 
et suiv., 121, 174, 195, 210, 211, 
214, 227, 230, 233, 260-261. 

Passage des Alpes par Constantin, 
226. 


Personniflcations toponymigues,. 1 
n. 2, 19 n. 1, 31, 49, 52, 54 n. 1, 
56, 76, 78, 82 et suiv., 89, 94 n. 1, 
96, 111, 155, 160, 163 n. 1, 174, 
182, 202 n. 1, 204 n. 4, 216, 217, 
219, 228, 229, 234, 236, 260-261 ; 
— des vertus, 1 n. 2, 31 n. 4, 
88, 119, 137-138, 139, 218. 

Pietas, 100 n. 5, 139, 197 n. 5, 204 
n. 5, 218, 248. 

Priére des empereurs, voy. Adora- 
tion. 

Proskynése, 85-87, 101, 147, 206. 

Restitutor, voy. Empereur. 

Roma, statue de —, 216, 217, 223- 
224, 225. 

Rome, personniflcations, voy. Per¬ 
sonniflcations toponymiques. 

Séculaire, iconographie —, 205, 220 
et suiv. 

Théátre, scénes du —, 62, 64 n. 1. 
Triomphe de l’empereur, voy. Vic¬ 
toire. 

Victoire impértale, thémes, 31-84, 
121 ; voy. aussi, 11 et suiv., 17 
et suiv., 23, 26 ; évolution histo- 
rique, 126 et suiv., 175, 263 ; — 
et l’art chrétien, 194-195, 202, 
203-204, 210, 227-228, 230-231 
233, 234, 235, 237 et suiv., 239 
et suiv., 247 et suiv., 250 et suiv., 
260, 261; voy. aussi Adoration 
de l’empereur, Adventus, Ba- 
tailles, Chasses, Croix, Empereur 
á cheval, Empereur foulant le 
vaincu, Empereur k l’Hippo- 
drome, Labarum, Monogramme, 
Offrande k l’empereur. 

Victoire (Niké), génie de la —, 11, 
14, 26, 31, 44, 45,47 et suiv., 54 n. 

1, 55, 74 et suiv., 127, 133, 139, 
140, 156 et suiv., 160, 163 n. 1, 
203 n. 6, 204, 227, 231, 233, 235, 
236. 

Vertus, voy. Personniflcations. 

Vierge couronnant l’empereur, voy. 
Couronnement. 

Villes, voy. Personniflcations. 

Virtus, 138-142. 
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2. THÉMES EMPRUNTÉS A LA MYTHOLOGIE, A LA FABLE 

ET A L’IIISTOIRE ANTIQUES 


Actéon, 94 n. 1, 138. 

Adonis, 138. 

Agamemnon, 94. 

Alexandre le Grand, exploits, 94; 

en Hercule, 137, 141. 

Amazones, 77, 94. 

Armes mythologiques, 77. 
Aphrodite, 94 n. 1. 

Bellérophon, 94. 

Brahmanes, 94. 

Chimére, 94. 

Chiron, 94. 

Cratére, compagnon d’Alexandre, 
137. 

Cronos, 94 n. 1. 

Cyclope, 94. 

Darius, 94. 

Hercule, 93, 94,137, 141, 142. 
Hippolyte, 138. 


Magnanimité (Megalopsychia), 137- 
138. 

Méléagre, 138. 

Narcisse, 138. 

Némée, lion de —, 141. 

Olympe, dieux de 1’ —, 94 n. 1. 
Ouranos, 94 n. 1, 207. 

Pénélope, 94. 

Phénix, 201, 205, 240. 

Sérapis, 196 n. 2. 

Tirésias, 138. 

Ulysse, 94. 

Vénus, 94 n. 1. 

Zeus, 94 n. 1, 196 n. 2. 


3. THÉMES DE L’ART CllRÉTlEN. 


Aaron, 96, 176. 

Acathiste de la Vierge, 259. 

Adam, 242 n. 5, 247 n. 1, 248, 258. 
Adoration des Bergers, 212. 

— du Christ par les saints, 195, 
199, 205 et suiv., 210, 211, 258. 

— de la Croix, 240 et suiv. 

— des Mages, 106-107, 196, 211, 
212, 213, 227, 228, 230, 231, 233- 
234, 260. 

— du Tróne du Seigneur, 199. 
Agneau, 199, 209, 229. 

Ancien des Jours, 230, 254. 

Anne, prophétesse, 212 n. 2, 213, 

216, 219, 224, 225, 228. 

Annonce á Joseph, 227. 
Annonciation, 212, 226, 227. 
Antéchrist, 221. 

Aphrodisius, 213, 228-229, 236 n. 2. 
Apocalypse, thémes de 1’ —, 193, 
199, 212, 214, 220, 230 et suiv., 
250. 

Apocryphes, thémes tirés des —, 212, 
224, 227, 228. 


Arrivée des Mages auprés d’Hé- 
rode, 212. 

Ascensión, 232. 

Baptéme, 117. 

Bible, thémes tirés de la —, 1 n. 1, 
66 n. 2, 93-97, 121. 

Christ, images, 61 n. 2, 80 n. 1, 81, 
83 n. 3, 86, 99 n. 1, 100 et suiv., 
109, 112 et suiv., 164 et suiv., 
167, 169 n. 2, 173 et suiv., 179, 
185 et suiv., 193, 200 et suiv., 205 
et suiv., 209, 220, 258 et suiv., 
266-267 ; 

— adoré par les saints, voy. Ado¬ 
ration ; 

— couronnant les saints, 202 et 
suiv.; 

— couronné par la Main Divine, 195. 

— foulant l’aspic et le basilic, 195, 
237-239. 

— investissant saint Pierre, voy. 
Donation ; 
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Christ, instruments de sa Victoire, 
voy. Croix, Labarum, Monogramme 
(Index des thémes de Tart im- 
pér.). 

— offrande des saínts au —, voy. 
Offrande; 

— Pantocrator, 15, 19 n. 4, 25, 
83 n. 3, 99, 102, 103, 104, 106, 
111, 119, 253-254. 

— présidant la réunion des apótres, 

. 207 et suiv. 

— prétre du temple de Jérusalem, 
19 n. 4. 

— t/iomphateur (en gloire, victo- 
rieux), 193, 194, 201, 209 et 
suiv., 219 n. 3. 

— trónant, 196 et suiv., 228, 231 
n. 4, 238. 

Couronnement dé David, 66 n. 2. 

— d’épines, 66 n. 2. 

Croix triomphale, 239-243; voy. 
aussi Croix (Index des thémes de 
l’art impér.). 

David, scénes de sa vie, 66 n. 2. 

96, 97, 217 n. 4 ; nouveau—, 95. 
Déisis, 103 n. 5, 258. 

Dérision du Christ, 66 n. 2. 
Descente aux Limbes, 238, 245 et 
suiv., 250, 254. 

Deuxiéme Parousie, 208, 212, 249 
et suiv., 259 ; voy. aussi Jugement 
Dernier. 

Donation á saint Pierre, 195, 200 
et suiv., 203, 209 n. 1. 

Élie, prophéte, 116. 

Entrée á Jérusalem, 211, 235-236. 
Entrées triomphales du Christ, 234 
et suiv. 

Premiére Épiphanie (Parousie) du 
Christ, 212 et suiv. 

Eve, 242 n. 5, 247 n. 2, 255. 

Fuite en Égypte, 212, 236. 

Hadés, 245 et suiv. 

Hérode, 212, 213. 

Hétimasie, 255 n. 3; voy. Tróne 
du Seigneur. 

Gabriel, archange, 115 n. 3, 116, 
226, 227. 

Goliath, 96. 
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Fragment d’un diptyque impérial. Florence, Bargello. vi 


























































2. Jea.x vi Cantacuzéne. París, B. N. gb. 1242. xiv« s 


1. Nicéphore Botaniate, París, B. N. Coislin 79. xi 


¿v; V5':^ 

mm 








































^ k i W Sé W W V V V fc»V w 5j ííw> W V.W % \é ••y V.W V V 

tá’oVo i rH% 1# V ¿¿ív.o> v,*>py o cpvoo.p c ^ 

&0-5-u5u,^ w SA < V CiQM (ii^Wt^JSÍifí QO tti^A VC' 1 
&oWeVir*V4-;4V.í»pMOiÉU.votíooocy^jí!5S!^i>Oí 

^¿•ot#\)5v»iíC^u;íy v;.*;vy^c.*QOír.o.coJ^SSjn*?/ 

S'o ttu 5o w u w » p-j w V o« <t>"»H) u.o ♦* CfflfiSíff Si * S 
S*« oiyG.o'tf o 1 # w v'.p ; o o o ■; oy r> ;• rvau ? t 

qoo.qcc«o.«í) ^ »o uáuc: oootH) t íiW«SÍWv c 

k;)Ci,UOyOií.U.«^ 

?X¿;í0.i!üCC 
?Ov.OPO'y)C>OC> 
í:Qi?OCC)^r<; ,AA 
Wí;'Uí. 0^4" OtV V 
* OUOOÜVOy// 
rv.;<'OX.cv^e ;* 


KSI«f lí t.: fcvO Vf.U.^jWwO.^'OVp.M, 

■£> W c>0 O 0.2 A W ?.Op< 

vívS‘o^yp;ü:p:oAopAQocca^ 

i-P.v50ím/>3A(^\«.Síp,<;\0tj 

>a ■ § *í;:3 Wq 0^0 G o 
, o c c.op.ao.cvoír.o.o 

^^^VOOOOAOOt'.OOpS.OP. 

'¿¡M5 w 00.0 AOPPAPA 

í)X>AO.^O^G.Ü o 


OOOA.O^O'GOPl 

¡^''ooroooooc 

4 X 1 . 0 . 00000 , 0 , 

fr«.>^,OA;oí?.oo 

fc,«>A.oo:c-OA, 

BK5.'.íí3S4'.c>V.<a^« 

BStíl?0,í?fy,ít.00, 


?I5S^ <w.Q ír.OA0®i 
AWAAO.o^ 
Ao.opyp^j 


'0'*Cj^r;5 

ÍOv^<®#^ 

íe‘iCwo.5t 

.•'v)r>Q?.(W 


«owKi 

floAA’, 


íag.OaM-í 


.íüAAC .iOT5|M»os 
9 o *> 00V¡3MjÜW^*^.O.^ 

:msSa&tÍÍ^ 

iiWir^ip 

0’0‘o’O’O'<S>J?iKifrí?iíU 

>’f •:.JP 


ÍV k; Jfo í5,tó/^AP<y- Bj i,OAO.UHB 

<r> O'OpA.OAAoP.f í» 0.0 


£ G í5AA!Pj<''’KoJ'A o %> ;íA ® A.A 


'•>i.é;í 4 ; 


Pl. Vil 


t*'vw5*x-;'' - 


Phot. Musée Art Byz. Alheñes. 


1. TiSSU A LA CATHÉDRALE DE BaMBERG. 

2. Fresque a Saint-Démétrios. Salonique. 
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Phot. Giraudon. París. 



Pyxide en ivoire de l’ang. goll. Stroganoff a Rome. Londres, goll. Durlagher. xiv® s. (?) 
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Phot. du Musée, 


Phot. Musée. 



1. TiSSU PROVENANT DE MoZAG. LyON. MüSÉE HiSTORIQUE DES TiSSUS. - 2. TiSSU AU ViCTORIA AND AlbERT MuSEUM. 
















Pl. X 



1. COFFRET EN IVOIRE. TrOYES. TrÉSOR DE LA GATHÉDRALE. 
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Un autre cóxé du méme coffret. 
































































Pl. XI 



Base de l'obélisque de Théodose P*", a 

(De gauche a dhoite 


l’Hippodhome de Constantinople. 
: Cotes I et II.) 























Pl. XII. 
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Phot. Sébah et Joailler. Stamboul. 


Base de l’obélisque de Théodose I®**. 1. Cote III. — 2. Cote IV. 
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Base de la colonne d’Argadius. Cote Est. Dessin au Tiunity College. Cambridge 
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Base de la colonne d’Arcadius. Cóté Sud. Dessin au Trinity College. Cambridge. 
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Base de la colonne d’Arcadius. Cote Ouest. Dessin au Trinity College. Cambridge. 
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Phot. Giraudon. París 


Plat en argent de l’empereur Théodose i®**. Agad. Historique. Madrid. 

























































Pl. XVII 





m^^mm 

•:: '••H‘v?1i n:' 


,rí' «V-;«?;i:?>i^'^?'^"-í 



Phot. Musée Hist. Hongrois. 
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1. La u Sainte Couronne » de Hongrie. Budapest, xi^ s. 

2. Plat en argent. Ermitage. iv® s. 
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Phot. Inst. Byz. París. 



Un EMPEREUR en ADORATION. MoSA'ÍQUE AU NARTHEX de SaINTE-SoPRIE. CoNSTANTINOPLE. IX® s. 
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1. Alexis Comnéne. Cod. Vatc. gr. 666. xi« s 

(D’aprés Ghalandon). 


2. CoNSTANTiN Monomaque. Cod. Sinaít. 364 

(D'aprés Benechevitch). 
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Phot. Alinarí. 

i et 2. Offrande de Justinien et de Théodora. Mosaioue a Saint-Vital. Ravenne. 
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Phot. Inst. Byz. París. 


Offrande de Constantin et de Justinien. Mosaíque au vestibule de Saínte-Sophie. Constantinople. XÍ® s. 
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1. Nicéphore Botaniate. París 
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Jean vi Cantacüzéne. París. B.N 
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1. Triomphe de Basile II. CoD. Marc. 17. 

VeNISE. XI® s. 



Le tsar bulgare Ivan-Alexandre 
CoD. VaTIC. SLAV. 2. XIV® s. 
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Pl. XXIII 































!*k 

* V ' I 


Ipsl 

É^m 


íTÉClí 


vv»^ 

b¿*v^> 




Sh *ÍlB.«*^i# É 

ifáriB^.v 

hK>|^Ph^| 


1 (L V, c 

^filV/cAA 

l »-c^hB?^i 

>7 

#01 # 

































í'A'Si- 








!uyi^íí,')i..:4*Jí:Sív;* 


-íft-í.iK •^.^•'.Kl'V:/^^*-* 




teís- 


J'^' ¿ • •\'-*'-; !<■' •'; jOv^V' 

-i^immmi 




;S!í^^;r4ií;. 




Íff'cí 


Phot. Kunstgesch. Seminar. Marbourg-Lahn. 


Phot. Giraudon. 


1. COURONNEMENT DE CoNSTANTIN VIL 
Musée Hist. Moscou, x® s. 


2. COURONNEMENT d’uN COUPLE IMPERIAL. PaRIS. 

Cab. des Medailles. X® s. 
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Phot. Alinari 


1, COÜRONNEMENT DU ROI NORMANO RoGER 
MoSA’ÍQUE a PaLERME. XII® S, 



Phot. Giraudon. 

AnDRONIG II OFFRANT UN CRYSOBULLE, 

Musée Byz, Athénes. 
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Pl. XXVII 




Photo Alinari 


CuRIST MARCHANT SUR l’aSPIC ET LE BASILIC 

Baptistére de Neón. Ravenne. s. 
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Phot. Hautes-Etudes 


Cronique Skylitzés 


2. CONSTANTIN VII COURONNÉ PAR LE PATRIARCHE 

Madrid, xiv® s. 


















Pl. XXVIII 
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Phot, Inst. Arch. Allemand. Rome 


Arg de Constantin a Rome. Partie céntrale de lv sgéne du Congiaire. Debut 
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Photo Alinari. 
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DoNATION a SAINT PlERRK. SaINTE-C oNSTANCE. RoME. 
Crist couronnant un SAINT. Saint-Vital. Ravenne. 


IV® s. 
VI® s. 















mnOT 


KftW5«WBO0?i^ltBIDEl 


*«r^ 


i>á)ÍJ&\ 




Mosaíque du muu de l’abside a Sainte-Marie-Majeure. Rome. V® s. 
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Phot. Alinari 


Mosaique du mur de l'abside a Sainte-Marih-Majeure (détail). Rome. V® s. 


Pl. XXXIV. 
















Pl. XXXV 







Arch. Allemand. Rome 


Mosaíquk a 


Sainte-Maiue-Majeuüe (détail). Rome 

2. AUC DE CONSTANTIN. ViGTOIDE VOLANT. S. 
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1. COUVERCLK DU SARCOPHAGE LuDOVISI (fRAGMENt) . 

Rom . -Germ. Zentral Museum. MAYENGE. s. 


















Pl. XXXVII. 
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Pl. XXXIX. 
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JUGEMENT DeIÍxMeR. MoSAÍQUE A ToRCELLO. XII® S. 


Phot. Alinari. 
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1. Base d’une colonne non identifiée 
Dessin du XVI® s, (d’aprés Delbrueck) 


2. Une colonne a Constantinople. 
Gravure du XVII® s. (d’aprés Ducange) 



































































Fase, 31. Rodolphb Reüss, Soixante années d'activité scientifique et littéraire, 1864-1924, avec 
une étude bibliographique par Chr. Pfister, 150 p. et 2 pl .... 25 fr. 

Fase. 32-33. E. Horpffner, La Chanson de Ste Foy, Tomel. Texte et commentaire philologique, 

376 p. et 12 pl. 40 fr. 

P. Alfaric, La Chanson de Ste Foy, Tome 2. Traduclion et commentaire historique, 

202 p,, 4 pl. 20 fr. 

Couronné par VAcadémie des Inscriptions el Selles-Leltr.es (Prix Chavée.) 

Fase. 34. A. C. Juret, Systéme de la Syntaxe latine, 2® éd., entiérement refondue, 466 p. Cow- 
ronné par VAcadémie des Inscriptions et Belles^Letfres . 50 fr. 

Fase. 35-36. G. Zeller, La Réunion de Metz á la France (1552-1648). 

Partie, L’Occupation, 502 p. 40 fr- 

2® Partie, La Protcction, 400 p. avec Index. 35 fr. 

Couronné par VAcadémie des Inscriptions et Belles-Leííres (Prix Gobert). 

Fase. 37. P. Flottes, La Pensée politíque et sociale d’Alfred de Vigny, Documents inédits, 
360 p. 40 fr. 

Fase. 38. E. Linckenhem>, Les stéles funéraires en forme de maison chez les Médiomatriques et 

en Gaule, 180p., 30 figures et 4 pl. dans le texte ; 6 pl. hors texte. 25 fr. 

Couronné par VAcadémie des Inscriptions el Belles-Letlres. 

Fase. 39. P. Fouché, Études de Phonétique générale, 130 p, et figures. 20 fr. 

Fase. 40. Chr. Pfister, Pages alsaciennes, avec un portrait et une bibliographie de TAuteur, 
350 p. et 1 pl. 40 fr. 

Fase. 41. G. Chabot, Les plateaux du Jura central. Étude morphogénique, 320 p., 83 figures 
dans le texte, 4 pl. hors texte. 50 fr. 

Fase. 42, M. Pradines, Le Probléme de la Sensation, 270 p. 30 fr. 

Fase. 43. A. Grabar, Recherches sur les Influcnces orientales dans FArt balkanique, 152 p. et 

16 pl. 40 fr. 

Fase. 44. G. Lafourcade, La Jeunesse de Swinburne : I. La Vie, 272 p., ll pl. 40 fr. 

Fase, 45. — — — II. L’oBuvre, 620 p. 40 fr. 

Fase. 46. G. Pariset, Études d’Histoire révolutionnaire et contemporaine, 4oo p. et 1 pl.. 40 fr. 

Fase. 47-48. P. Lévy, Histoire linguistique d'Alsace et de Lorraiue, T. I ; Des origines á la Révo- 
lution. T. II: De la Révolution á nos jours : deux forts volumes. Couronné par VAcadé¬ 
mie des Sciences morales eí poliiiques . 90 fr. 

Fase. 49. J. Hatt, Les Colloques frangois et allemands de Daniel Martin, 1 vol., 200 p... 25 fr. 

Fase. 50-51. M. Gueroult, L'évolution et la structure de la Doctrine déla Science chez Fichte, 

I, 384 p, ; II, 254 p. ; chaqué vol. 40 fr 

Couronné par VAcadémie des Sciences morales et poliiiques. 

Fase. 52. W. G. Moore, La Réforme allemande et la littérature frangaise, Recherches sur la 
notoriéte de Luther en France, 512 p. 50 fr. 

Fase. 53. A. Boulanger, L’Art Poétique de Jaeques Peletier du Mans (1555), publié d’aprcs Fédi- 
tion unique avec Introduction et Gommentaires. 240 p. Cour, par VAcad, fran^, 50 fr. 

Fase. 54. E. Renán, Travaux de Jeunesse, 1843-1844, publiés par J. Pommier. 40 fr. 

Fase. 55. J. Pommier, La Jeunesse cléricale d Ernest Renán. Couronné par VAcadémie fran¬ 
gaise (Prix Thiers). 60 fr. 

Fase. 56. P. Foüghe, Le Verbe frangais, Étude morphologiqne, 442 p. 50 fr. 

Fase. 57. Goethe, Études publices pour le centenaire de sa mort, 475 p. 50 fr. 

Fase. 58. E. Cavaignag, Subbiluliuma et son temps, liO p., 1 pl. et 1 carte. 15 fr. 

Fase. 59. R. Leroux, Guillaume de Humboldt, 462 p. 50 fr. 

Fase. 60. R. Leroux, LaThéorie du Despotismo éclairé chez K. Th. Dalberg, 80 p. 10 ,fr. 

Fase. 61. M. Pradines, La sensibilité élémentaire. Le sens du besoin, 180 p. 20 fr. 

Fase. 62. L. Sghoumagkbr, Erckmann-Ghatrian, Étude biographique et critique d’aprés des docu¬ 
ments inédits, 410 p., 1 pl. 50 fr. 

Fase. 63. P. Perdrizet, Le Calendrier parisién á la fin du Moyen Age, d’aprés le Breviaire et les 
Livres d’Heures, 320 p., 8 pl . 45 fr. 

Fase. 64. A. Sghlagdenhauffen, Fr. Schlegel et son groupe, la doctrine de TAthenacum, 
430 p. 50 fr. 

Fase. 65. A. Sghlagdenhauffen, La Langue des poétes strasbourgeois Alb. et Ad. Matthis, 
150 p. 25 fr. 

Fase. 66. M. Pradines, La Sensibilité élémentaire — Les Sens de la défense, 380 p.^50 fr* 

Fase. 67. Cu, Dartigue Peyrou, La Vicomté deBéarn sous le régne d’Henri d’Albret, 500 p. ^60 fr. 

Fase. 68. M. Gueroult, Dynamíque et Métaphysique Leibniziennes, 240 p. 30 fr. 

Fase. 71. Ch. E. Perrin, Recherches sur la seigneurie rurale en Lorraine, 8io p. 80 fr. 

Cour. par VAcadémie des Inscriptions et Belles-Lettres (Grand Prix Gobert.) ^ 

Fase. 72. R. Minder, Un poéte romantique allemand, Ludwig Tieck, 516 p. GQ'lír. 

Fase. 73. M. L. Cazamian, Le román et les idées en Angleterre : "^^L'anti-intellectualisme et 

resthótisme (1880-1900), 438 p.. 45 fr. 






































Fase. 74. Emsabeth Will, Saint Apollinaire de Ravenne, 100 p., 8 pl. 18 fr. 

Fase. 75. A. Gradar, L’empereur dans l’art byzantin, env, 280 p., 40 pl. 75 fr. 


SOÍ7S PBESSE 

PiERRB Mo.-vtkt, Les religues de l’art syrien en 
sinset textes hiérogl^phiques. 


DEUXIÉME SÉRIE. — In-16 carré 

Vol. 1 . S. Rochrbi,ave, Louis de Fourcaud et le mouvement artistigue en France de 1875 á 
1914, 410 p., 1 pl. 15 

Vol. 2 . G. MAUGAm, Ronsard en Italie, 345 p. Gonr. par VAcad. Frang . 15 fr. 

Vol. 3. H. G 1 L 1 . 0 T, Delacroiz, I Homme, ses Idées, son (EuTre, 400 p. et 4 pl. Couronné par 
VAcadéniie des Beaux-Arts . 20 fr. 

Vol. 4. II. Thonchon, Ernest Renán et l'Étranger, 446 p. Couronné par l’Académie Frangaise, 
(prix Marcelin Guériii). 20 fr. 

Vol. 5. P. Alfaric, Laromiguiére et son École, Étude biographique, 324 p. et 4 pl. Couronné 
par V Ac adé mié des Sciences morales el politiqnes. ...... 20 fr. 

Vol. 6 . H. Tronchon, Romantisme et Prérómantisme. 293 p. 20 fr. 

Vol. 7. L. Tesniérb, Otón Joupantchitch, poéte slovéne, 383 p. 30 fr. 

Vol. 8 . A. Dollingkr, Les Etudes Historigues de Chateaubriand. Prix de l'Alsace Lilté- 

. . 20 fr. 

Vol. 9 . J. PnM.MiBR, La Hystigue de Baudelaire. 18 fr. 

Vol. 10 . P. Montet, Les nouvelles Fouilles de Tanis (1929-1932), 188 p. avec 90 pl. hors 
texte. 50 fr. 

Vol. 11. Edith Bernardin, Les idées religieuses de Madame Roland, 185 p. 15 fr. 

Vol. 12. H. Gillot, Chateaubriand, ses idées, son action, son oeuvre, 392 p. 30 fr. 

Vol. 13. Touti Nameh ou Les Contes do Perroguet, Iraduits du persan par E. Mullbr, XXVI, 
124 p.... 20 fr. 

Vol. 14. G. Maugain, Mceurs italiennes de la Renaissance. 1. La vengeance, viii-361 p.... 25 fr. 


SÉRIE INITIATION ET MÉTHODES 

1. La Papyrologie, par Paul Gollomr, 38 p. et 2 pl. 6 fr. 

2. Exercices cartographigues, par H. Baulig, 54 p., 2* édition . 8 fr. 

3. Le Yerbe allemand. par M. Cahen, 95 p . 8 fr. 

4. La Phonétigue latine, par A. Juret, 75 p. 8 fr. 

5. Principes de métrígue greegue et latine, par A, Juret, 50 p. 6 fr.' 

6. La critigue des textes, par P. Gollomp . 12 fr. 

7. Eléments de phonologie frangaise, par G. Gougbbhbim, 136 p. 20 fr. 

8. Eléments de métrígue allemande, par J. Fourouet, 106 p. 15 fr. 


SÉRIE TEXTES D'ÉTUDE 

1. Tertulubn, Oe Spectaculis, texte établi par A. Boulangbr, 116 p. 10 fr. 

2. Les Lingons, textes et inscriptions antigües, pp. G. Driovx, 200 p. 20 fr. 

3. La Folie Trístan de Reme, éd. par E. Hckpffnbr, 190 p. .. 15 fr. 

4. Lope db Vega, El Perro del Hortelano, éd. par E. Kohlbr, 152 p. 20 fr! 

5. Res Gestee Divi Angustí, éd. par J. Gagb, 212 p., 4 pl. 25 fr. 


HORS SÉRIE 

ipbie Alsacienne, Revue critique des publications concernant l'Alsace, par un groupe de 
professeurs et de savants : 

Tomes I á V. 1919-1933... Chaqué vol. 40 fr. 


BULIETIN DE LA FACULTÉ DES LETTRES DE STRASBOURG 
Mensuel, paraissant le premier de chaqué mois scolaire de novembre á mai. 

Abonnement annuel (donnant droit au Livretde l’Étudiant). 20 fr. 

Chacune des années écoulées depuis 1922-1923.. 30 fr. 

Numéro spécial du Bulletín consacré aux Conrs de Vacances ..... 5 fr. 

Livret-Guide de l'Étndiant en Lettres á Strasbourg, tenu á jour chaqué année... 5 fr. 




































